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RESUMEN 
Este trabajo analiza la obra de Benavente en el contexto finisecular, enfatizando 
las conexiones del dramaturgo con el simbolismo francés y cómo su obra va a señalar 
nuevos caminos de renovación en el teatro español de la época. Y en particular el arte 
de la pantomima, poco conocido en nuestros tiempos, donde estudiaremos los puntos 
fuertes europeos que llegaron a España a través de dramaturgos como Benavente. 
Siguiendo esto, en el segundo apartado realizaré un análisis de la única pantomima 
(concretamente un argumento) de Benavente que abre paso a un camino de renovación 
en España y atrae de nuevo los personajes de la commediadell’arte italiana. 
En el último punto observamos cómo podemos llevar la pantomima a un aula de 
Educación Primaria y su potencial, además de una unidad didáctica donde veremos 
varias sesiones con ejercicios mímicos y pantomímicos en un curso determinado. 




This essay analyzes Benavente’sworkin the last years of the country, 
emphasizing connections between the playwright and the French symbolism and how 
his work will point at new ways of renovation in the Spanish theatre of that period. And, 
more particularly the art of pantomime, not very known nowadays, where we will study 
European strengths that entered Spain thanks to playwrights as Benavente.In the second 
part I will carry out an analysis of the only pantomime (specifically an argument) by 
Benavente, which leads to a way of renovation in Spain attracting again the prominent 
characters of the Italiancommedia dell’arte. 
In the last part we can see how to bring the pantomime into a classroom of 
Primary Education and its potential, besides a didactic unit where we will see various 
sessions with exercises mimicking and pantomimics in a particular grade. 
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A finales del siglo XIX el teatro español estaba sumergido en una profunda crisis 
ya que, ni público ni artistas estaban dispuestos a extralimitarse en los temas de sus 
obras y continuaban con las mismas tramas: el padre se sacrifica por los hijos, la mujer 
se somete al marido y los hijos a los padres. Es decir, el drama a lo Echegaray, al 
melodrama, etc.,  y lo que quedaba excluido de las tablas era el asunto de la realidad. 
Araquistain lo deja claro: “La crisis teatral, esa famosa crisis teatral que nadie se 
explica en España, donde es tan grande la producción de comedias y tan arraigada la 
afición al teatro.”1 Aunque en otros países europeos, como Francia, ya llevaban un largo 
camino de la renovación, en España no hacía más que comenzar. 
La primera causa de ésta era la superproducción, se estrenaban tal cantidad de 
obras en los teatros que en ese momento había que dio lugar a este problema. Tampoco 
se tenía en cuenta la calidad de las piezas que se estrenaban, sino que cualquiera podía 
llegar a estar en cartelera y así, se empezó a producir la decadencia del teatro. 
También los impuestos supusieron un gran problema puesto que llegaron a 
ascender a un 25% del precio de la entrada, al que se sumaban otros adicionales. 
Teniendo en cuenta que la renta individual de la clase media era aproximadamente de 
mil pesetas después de 1917, se puede considerar que era difícil costearse una entrada 
de unas 5,17 pesetas. Si a esta clase le era difícil asistir, pero posible, los campesinos y 




Por todo esto, el perfil del público comenzó a cambiar y el individuo reclamaba 
sus derechos como espectador, que llevó a que el teatro del siglo XIX y comienzos del 
XX se convirtiera en comedia y diversión. Así se adentrarían en una realidad imaginaria 
ajena a la realidad vivida y no tendrían que observar su vida diaria, con sus dificultades 
y problemas, ante un escenario representado por unos actores que podían producir una 
desmoralización del público. 
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Este espíritu teatral se refiere a los sentimientos fingidos y a las situaciones 
falsas, burlándose de un arquetipo determinado de sociedad y de la vida en general. Pero 
detrás hay una gran sombra, la de la clase proletaria, que hace que a veces la escena se 
llene de sus gustos; pues “El teatro es fundamentalmente psicología, poesía; no 
sociología, y sus temas y personajes nos cautivan por la humanidad que contienen, por 
lo que sus figuras son esencialmente como hombres y mujeres, no por las ideas que 
propaguen ni por la clase social a que pertenezcan. Contra lo que muchos creen, el 
teatro es mala tribuna de propaganda: no convence a nadie, porque no es ésa su misión, 
y de rechazo desprestigia al propio teatro. Un drama social valdrá por lo que valgan sus 
criaturas individuales.”3 Y estas “criaturas” son el pilar de los artistas ya que su 
principal preocupación es el público; sin él, no son nada. 
En España, el público buscaba espectáculo, risas, diversión, etc., pero no se 
molestaba por las malas condiciones y comodidades donde lo encontraban; simplemente 
se conformaban con que la obra no fuera muy larga, acercándose al género chico para 
ampliar sus gustos y lograr su aceptación, además del descenso de su precio que tan 
elevado estaba por entonces. 
El teatro que se impondrá poco a poco a fines a partir de 1895 va introduciendo 
el tema del realismo paulatinamente, desde la obra de Dicenta (Juan José), al Nido 
ajeno (1894) benaventino. Este tipo de teatro va a introducir el tema social –el citado 
texto de Dicenta, si bien todavía esa obra y la mayor parte de su producción sigue teñido 
con los colores del neorromanticismo– o el modelo del autor de Los intereses creados, 
convertido en un moralizador de las costumbres, pero sujeto a los moldes de la mímesis 
realista, que se da las expectativas de las clases medias, a la vez que va educando a ese 
público dentro de su fórmula teatral. Este movimiento presenta un lenguaje familiar 
cuyos personajes hablan de forma natural y se produce una observación objetiva de las 
costumbres de la sociedad. En cuanto a los temas, sus acciones se basan en la vida de la 
gente real y son representadas con el objetivo de que el público se dé cuenta que puede 
sucederles en cualquier momento.  
El dramaturgo más destacado del realismo es José Echegaray, por su deseo de 
conseguir la unión entre un romanticismo exagerado y el realismo. Entre sus obras más 
importantes se encuentran El gran Galeoto, Mancha que limpia y O locura o santidad. 
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En la mayoría abusa de ambientes trágicos y situaciones para los espectadores bastante 
violentas y patéticas, contando con un total de 67 obras de teatro de las cuales 34 son en 
verso. Debido a su manejo de la escena y los temas obtuvo gran éxito entre el público 
de la época, siendo galardonado en 1904 con el Premio Nobel de Literatura. 
 
1.1. LA RENOVACIÓN TEATRAL EUROPEA 
Como he dicho anteriormente, Francia ya progresaba hacia su renovación y así 
ocurrió en el surgimiento del naturalismo con la creación del Théâtre-Libre de André 
Antoine en 1887. 
El teatro, para los naturalistas, debía ser concebido como el espacio de vida y 
añadieron modificaciones en el decorado: debía ser esencialmente teatral con objetos 
tomados de la realidad para formar un naturalismo escenográfico. El vestuario a su vez 
expresaba las mismas características, pretendiendo ser siempre lo más real posible. Las 
técnicas narrativas que se usan son el diálogo, el monólogo, el tiempo lineal y un 
lenguaje adaptado al personaje. 
Taine y Zola fueron la mayor influencia de Antoine, representando obras de 
ambos como la adaptación de Jacques Domour. 
Este teatro cambió dos veces de ubicación hasta que se instaló en el centro de 
París en 1897 con el nombre de Théâtre Antoine. Hasta su cierre representó más de 120 
obras de cincuenta autores, por lo menos, como Ibsen, Strindberg (del que hablaré 
después), Zola o Tolstoi. 
Sirvió de ejemplos a otros países europeas fijando las normas de la sencillez, 
naturalidad, la importancia de todos los actores y de la modificación en la escenografía 
incluyendo mobiliario real. La forma de los actores también fue transformada: el 
diálogo debe realizarse como si el público no existiese en la sala y su comportamiento 
debía ser igual que si no estuviesen en un escenario. 
August Strindberg fue uno de sus máximos representantes en su primera etapa, 
en obras como El camino de Damasco (1898-1904), Comedia de sueños (1902) y La 
sonata de los espíritus (1907). En 1888 rompió la dimensión naturalista con su obra La 
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señorita Julia, en la que los personajes son presentados como “conglomeraciones de 
pasadas y presentes etapas de civilización”4. 
El camino de Damasco (1898-1904) tiene una estructura geométrica, empezando 
y acabando la obra en un sitio determinado, que representa una progresión de niveles de 
memoria que se vuelve a repetir tras la novena escena hasta llegar a la conciencia de la 
experiencia ordinaria. Los personajes no son muy paradigmáticos, pero el diálogo está 
lleno de frases grandilocuentes y rimbombantes.  
También se ve la repetición de frases y conceptos que hace que el autor rompa 
con el marco convencional del tiempo y sustituye las secuencias temporales por 
relaciones simbólicas. A pesar de todo esto y aunque el simbolismo es claro, es una obra 
con demasiadas fallas.  
Las intenciones del dramaturgo en su segunda gran obra las observamos aquí: 
“En esta Comedia de sueños el autor, como en su obra anterior, El camino de Damasco, 
ha tratado de imitar la forma incongruente y sin embargo transparentemente lógica de 
un sueño. Todo puede suceder, todo es posible y probable. Tiempo y lugar no existen; 
en una insignificante base de realidad, la imaginación gira, entretejiendo nuevas pautas; 
una mezcla de recuerdos, experiencias, fantasías libres, incongruencias e 
improvisaciones. Los personajes se escinden, se duplican, se multiplican, se evaporan, 
se condensan, se dispersan, se reúnen. 
Pero a todos ellos los rige una conciencia, la del soñador, para él no hay 
secretos; no hay cosas ilógicas, no hay escrúpulos, no hay leyes. Él no absuelve ni 
condena; tan sólo relata…”.5 
En esta pieza aparecen efectos oníricos que pueden remontarse a la obra de 
Maeterlinck, puesto que Strindberg le admiraba completamente. 
 
Maurice Maeterlinck es uno de los dramaturgos simbolistas más importantes de 
la renovación teatral. Sus obras determinaron las normas este tipo de teatro, cambiando 
la realidad exterior por las proyecciones psíquicas de los personajes; el lenguaje era 
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sensual y estaba destinado a los sentidos. Lo más característico era la importancia de lo 
visual por encima de lo verbal. 
Nos muestra, en sus piezas, la influencia de lo oculto puesto que están llenas de 
reflexiones acerca de la muerte y del lado oscuro de la vida, como vemos en La 
princesa Malena (1889), La intrusa (1890), Interior (1894) o La inteligencia de las 
flores (1907). 
Resulta muy particular lo que Maeterlinck pensaba sobre la vida, ya que según él 
lo que nos encontramos en la vida es lo que buscamos y queremos encontrar. 
Éste se esforzó por llegar a un teatro del silencio, donde las palabras son 
sustituidas por las reacciones habituales de la acción. Ya en el fin de siglo presentaba 
una imagen rígida de la vida en la que el silencio lograba llegar a unos gestos resaltados, 
muy exagerados a pesar de transformar el rostro en máscara. Así se alejaba de lo 
cotidiano, de lo normal, para dar un sentimiento más fuerte de la realidad en la que vive 
la burguesía. 
Poco a poco el teatro comenzó a cambiar, necesita una reforma. En Francia 
destacó Antonin Artaud en el teatro de vanguardia, que más adelante comentaremos, 
denominándolo teatro sagrado y que nos hace ver que las descripciones de estos ritos 
han tenido mucha influencia en el teatro y, sobre todo en la tragedia.  
Éste rechazó toda lógica y propuso la irracionalidad y el delirio, que supone un 
estado de prototipo  en la mente del espectador y contagioso para él, como base a este 
tipo de teatro. Los elementos más destacados del teatro sagrado se funden en una unión 
de lo físico y lo espiritual donde la dinámica de la conciencia se reproduce en ritmos 
escénicos y el lenguaje ritual debe desarrollar unos signos físicos universales. 
Para Artaud, la naturaleza es antisocial y cree que para ser fieles a ella y 
elevarnos como hombres verdaderos debemos hacer lo “malo”, que es lo que nos han 
enseñado, para después entrar en lo bueno. La solución que encuentra es volver a la 
existencia primitiva, al comienzo pues “al leer a Artaud no nos estamos enfrentando a 
una reflexión sobre el teatro sino a una verdadera acción teatral: la tragedia se 
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desenvuelve literalmente ante nuestros ojos”,6 refugiándose en mitologías ocultas y 
metáforas confusas. 
Su gran objetivo en este teatro era colocar los elementos supeditados a un 
control estricto con el deseo de buscar unos modos de conseguir que la expresión fuese 
exacta y controlable. La falta de confianza en la comunicación verbal hizo que la puesta 
en escena fuese la oportunidad de expresar sus ideas, representando la verdad interna y 
la pertinencia emocional. 
Les Cenci (1935) es su única obra larga y, aunque basada en hechos históricos es 
una tragedia, también es un mito que encarna su visión sádica de crueldad donde la 
espiritualidad es simplemente una mentira para que los débiles sometan a los fuertes, 
condenada por las leyes universales del mal. 
En esta obra, el conde Cenci es identificado con el destino y personificando a su 
vez el mal imperioso, que libera todo lo demoniaco en los que le rodean. Rompe todos 
los tabúes y las relaciones sociales por la naturaleza de los crímenes que comete. La 
imagen paterna se representa también en Dios, haciéndole necesidad de la cruel 
creación, que también personifica Cenci. 
 
1.2.  LA RENOVACIÓN TEATRAL EN ESPAÑA 
Los escritores del cambio de siglo ven insuficiente este tipo de teatro, con esa 
realidad externa que hace que el público se vea reflejado en el escenario. En ese 
momento, más que nunca, es necesaria una renovación que ofrezca lo que quieren; pues 
«El señorío del teatro contemporáneo corresponde a la burguesía. Ella paga, ella manda, 
ella impone sus gustos y preside la mutación de los géneros.»
7
 Así buscan una nueva 
fuente de conocimiento basada en el irracionalismo y la belleza. 
En España esto se consiguió gracias al Simbolismo y al frente de éste 
encontramos a Jacinto Benavente con su Teatro fantástico (1892), dejando a un lado el 
movimiento naturalista e introduciendo lo irracional, entendido como un eslabón entre 
el materialismo y el espiritismo, y la ensoñación. “Lo que (Jacinto Benavente) hizo fue 
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eliminar el tormentoso aire romántico, najar formidablemente el diapasón del diálogo, 
adelgazar el énfasis, rehuir la violencia, soslayar las exteriorizaciones temperamentales, 
revelar poco a poco la intimidad de los personajes, drenar las explosiones pasionales, 
encuadrar los comportamientos en una expresión literaria, bajar la voz, bajar la luz, 
bajar la temperatura” (Llovet, 1966, p. 521). 
Benavente nació el 12 de agosto de 1866 en Madrid y fallece el 14 de julio de 
1954 en la misma ciudad. Hijo de un gran pediatra, tuvo la oportunidad de crecer en una 
ambiente culto que le permitió acceder a los autores franceses desde una edad temprana. 
Viajó por toda Europa interesado por la renovación teatral para posteriormente 
conseguir lo mismo en España en el siglo XX. 
Su gran inspiración era el desenfado y la gracia verbal de Shakespeare y el 
ambiente de ensoñación del simbolismo francés. Gracias a esto nos ofrece una enorme 
renovación fascinándose por los géneros que predominaban en Europa, aunque 
despreciados todavía en España. Esta personalidad propia de Benavente se ve 
claramente en su formación por las traducciones de Molière y Shakespeare junto con su 
conocimiento del teatro de Francia y especialmente por su obsesión de crear un Teatro 
Artístico. Su incesable interés nos lo hace saber Martínez Espada: “Llegaba rompiendo 
con la eterna monotonía de procedimientos, prácticas viejas y gastadísimos moldes, 
insensibles de puro usados.”8 
La denominada comedia benaventina supone una reacción contra el estilo de 
Echegaray, pues cambia totalmente las tramas de las obras. Éstas suelen tener la misma 
estructura, recogida en tres actos, aunque no se cumpla siempre el típico esquema de 
planteamiento, nudo y desenlace; la duración es similar en todas: dos horas o dos horas 
y media. Benavente escribía sus obras pensando en la sociedad burguesa: «el público es 
quien hace y deshace a los autores»
9
, tanto en sus necesidades como en sus conductas y 
los argumentos no tenían intención alguna de ofender al público, por lo que no se 
arriesgaba en los comentarios. Además los recursos eran muy variados, aunque los más 
utilizados eran la ironía y la paradoja. 
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p. 2276. 
9
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Sentía una gran fascinación por el teatro europeo y por sus grandes artistas: 
Wilde, Maeterlinck, Ibsen, etc., que le llevó a escribir obras como Gente conocida 
(1896), La comida de las fieras (1898) o La noche del sábado (1903), en las que se 
puede observar una crítica a las clases aristocráticas y acomodadas de aquella sociedad. 
Esta última obra es una de las piezas más relevantes de su renovación teatral y a 
su vez una de las más complejas. Benavente nos ofrece su opinión más positiva de ella: 
«En derredor del símbolo que señala claramente el título, giran los personajes, todos 
verdaderos, todos humanos. Allí la acción no es teatral, quiero decir artificiosa, 
impuesta por ridículas reglas. Marcha unas veces ostensible, otras ocultas, como sucede 
en la vida real. Los personajes hacen y dicen lo que deben hacer y decir, porque no son 
muñecos movidos por hilo invisible; su lenguaje es apropiado; entran y salen de escena 
con naturalidad y jamás lo falsea el autor ni sacrifica la verdad, que llena el ambiente de 
su obra, a rebuscados efectos.»
10
  
Encontramos en ésta ciertas reflexiones políticas, escenas de la vida bohemia, de 
decadencia y plagada de personajes ajenos a las normas de esos años: bohemios, artistas 
fracasados, prostitutas o aristócratas despreocupados de lo que sucede a su alrededor. Y 
esta renovación la vemos en las palabras finales de la obra: 
 
Para realizar algo grande en la vida hay que destruir la realidad; apartar 
sus fantasmas que nos cierran el paso; seguir, como única realidad, el camino 
de nuestros sueños hacia lo ideal, donde vuelan las almas en su noche del 
sábado; unas hacia el mal, para perderse en él como espíritus de las tinieblas; 




Inspirado en el Teatro Libre de París fundó en 1899 el Teatro Artístico en 
Madrid con el objetivo de que todo el mundo viera representados y apreciara un gran 
repertorio regenacionalista. En 1916 la Real Academia Española le nombró Académico 
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 Rubio Jiménez, J. (1993). El teatro poético en España: del modernismo a las vanguardias. Murcia: 
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de Honor y seis años después le fue otorgado el Premio Nobel de Literatura, que 
permitió que en 1924 se le reconociera como hijo predilecto de Madrid y se le 
concediera La Gran Cruz de Alfonso XII. 
Su obra maestra fueron Los intereses creados (1907), repartida en dos actos: en 
el primero se incluye el prólogo y los cuadros I y II, en el segundo está el cuadro III. Se 
encuadra dentro de la farsa guiñolesca en relación a la commedia dell’arte italiana 
debido a que sus personajes proceden de ésta, pero hay dos diferencias relevantes: Los 
intereses creados no prescinde de la redacción de un diálogo ya que el texto es fijo y no 
deja lugar a la improvisación, pues el lenguaje es un estándar de la lengua del momento. 
Para entender mejor esta obra y el porqué de su creación la analizaré 
brevemente. El prólogo que hace Crispín es una clara muestra de la inseguridad de 
Benavente, de no saber si la ha escrito de la mejor manera para la comprensión de los 
lectores y espectadores, por lo que incluye el tema del amor para que de esa forma 
funcione. Nos confirma que su obra es una farsa guiñolesca que asombra a todo el 
mundo en todos los lugares, además que es para un espectador básico. Los personajes 
son para él marionetas que manejan a la sociedad encarnando los vicios y pasiones de la 
vida y que sirve para todas las clases sociales, desde el pobre al noble, pero lo único que 
pide es que como espectadores nos convirtamos en niños mientras la leemos.
12
 
En todo momento trata de captar la atención del público comparando su obra con 
otras que para él son mejores, como las de Molière, Shakespeare o Lope de Rueda. 
Crispín, el protagonista dominante de la pieza, junto a Leandro aparecen desde 
la primera escena esclareciendo sus personalidades y los papeles que cumplen dentro de 
la obra. Ambos son dos pícaros aventureros que son capaces de mentir y fingir su 
realidad humana con el fin de obtener dinero a cambio de lo que se encuentren por el 
camino. 
La frase mejor que crear afectos es crear intereses es la que resume 
perfectamente toda la historia. Crispín hace que Leandro se convierta en un hombre 
adinerado y culto a través de la mentira, siendo éste su criado. Mediante engaños y 
falsedades creen que lo mejor es que Leandro enamore a la hija de Polichinela, Silvia, 
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para conseguir todo lo que querían; el problema surgió cuando ambos se enamoran de 
verdad y éste descubre todo el engaño. 
Al final Polichinela acepta sabiendo que será un negocio para ambos y de ahí la 
frase, puesto que con engaños han llegado a conseguir todo lo que se habían propuesto 
respecto al dinero. 
Como he dicho antes, Benavente encabezó una renovación teatral que disfrutó 
del aplauso del público y evidenció la ruptura con la tradición del teatro dominante de 
Echegaray. A las características antes nombradas hay que añadir la exactitud de los 
escenarios, las moralizaciones ideológicas de sus obras y la importancia del diálogo, 
pues, como dice Benavente de esto último: «es esencial en la obra dramática […] y todo 
el arte del diálogo está en el ritmo […] las palabras son la expresión de lo que pensamos 
y sentimos. Nuestro pensamiento, como nuestro corazón, tiene un ritmo: unas veces, 
acelerado, violento; otras, pausado, majestuoso. Percibir ese ritmo interior es todo el 
secreto de ese arte.»
13
 
Esto ocurrió gracias a la fascinación de este autor por los autores extranjeros 
como Shakespeare, Molière, Ibsen o Maeterlinck. “En el teatro de Benavente se respira 
–y esto no es exactamente un demérito– una atmósfera impregnada de la literatura y el 
teatro extranjero de su tiempo” (Fernández Almagro, 1954, p. 2-4). 
En el teatro de finales del siglo XIX y comienzos del XX empezaba a ser notable 
el conflicto entre tradicionalismo y modernismo (que Benavente estaba implantando), la 
decadencia de la aristocracia y la subida al poder de la burguesía, la frivolidad de las 
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1.3.  EL TEATRO DE VANGUARDIA 
En el siglo XIX se acuñó el término vanguardia a los artistas con ideas políticas 
radicales que pensaban estar cambiando la sociedad. En ellos aparece un deseo del 
irracionalismo y el primitivismo, con la exploración de estados oníricos y un enfoque 
casi religioso en el que se incluye el mito.
15
 Pretenden volver al principio, a los dramas 
y los rituales utilizados tantas veces en las culturas primitivas. 
Muchos son los que utilizaron estas características para sus obras, como T. S. 
Eliot, para representar lo espiritual de nuestra existencia como medio para poder 
controlar nuestra sociedad enigmática, la burguesía. 
El teatro de vanguardia se caracteriza por la mezcla del público y la acción, por 
un rechazo del lenguaje como medio primario de comunicación y cuyo objetivo es 
inducir estados de trance tanto a los actores como al público. 
Ha conseguido que se estudien cuestiones sobre la naturaleza de la actuación y 
de la relación que puede existir, o que se puede conseguir, entre público y acción. 
Además sirvió para observar el primitivismo como investigación del irracionalismo y de 
los estados del sueño, así como los ritos tribales de las culturas más desconocidas. 
Las formas rituales más adecuadas eran los ritos de paso en los que la pauta 
básica es la separación de los participantes con su entorno anterior y así poder 
simbolizar un cambio de naturaleza y su integración en un nuevo grupo, que para ellos 
es algo totalmente nuevo y así consiguen manipularlos. 
En nuestra sociedad aún subsisten rituales cuya base es una acción ceremonial 
que cambia nuestra naturaleza para siempre: el bautismo, el matrimonio y los servicios 
fúnebres. Éste es el objetivo del ritual y que consigue que afirmar lo siguiente: «Nuestro 
arte es la posibilidad de cambiarnos a nosotros mismos y así de cambiar la sociedad»; 
«La ambición de convertir el teatro en ritual no es otra cosa que un deseo de hacer que 
la actuación sea eficaz, emplear los hechos [del teatro] para cambiar a la gente».
16
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Hoy en día hay culturas primitivas que continúan representando el rito de forma 
teatral y logrando así un cambio simbólico y real en los participantes. El mejor ejemplo 
y del que nos ocuparemos en las líneas siguientes es el drama danzado balinés. 
Fue el modelo elegido por Artaud para llevar a cabo su teatro ideal: «Nada se 
deja al azar ni a la iniciativa personal… todo es, por tanto, regulado e impersonal; 
ningún movimiento de los músculos, ni el girar de una pupila que no parezca pertenecer 




Todos los movimientos de este tipo de danza son técnicas que provocan el trance 
y en los que se tiene en cuenta la naturaleza contagiosa de los delirios que sufre el actor 
ya que nada más que uno lo ha alcanzado, el resto cae de forma casi inmediata. 
Particular es el uso del lenguaje por la escasa utilización del diálogo y, cuando se 
usaba era en una lengua arcaica desconocida para todos los allí presentes. El único otro 
medio comunicativo era el sonido puro que se transmitía por las actitudes de los 
personas que actuaban y que conseguían un efecto simbólico. 
Una vez analizado el drama danza balinés hablaré acerca de la otra forma básica 
que se personifica en estos ritos: la representación chamánica; diferenciada de la 
anterior en que el actor es tan sólo un experto, no el conjunto de los que actúan. Además 
se celebra en un espacio oscuro en el que apenas se ve algo e incluyen la ventriloquía 
como medio de comunicación con el trance o delirio al que están expuestos. 
 
1.4.  EL TEATRO POÉTICO EN ESPAÑA 
En la primera década del siglo XX surge el llamado teatro poético, del que 
también será figura importante Benavente. En primer lugar hay cierto conflicto entre los 
jóvenes y los viejos artistas, así nos lo hace saber M. Martínez Espada en su Teatro 
contemporáneo (1900) en el que destaca como uno de los jóvenes del teatro nuevo a 
Jacinto Benavente por diversas obras: Gente conocida, El marido de la Téllez y 
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especialmente La comida de las fieras¸ que ofrecen al teatro innovación y a su vez 
iniciativas muy importante para el transcurso de este arte. 
Piensa que la esperanza de la resurrección del teatro se encuentra en los jóvenes, 
que lograrán sacar a España de la crisis por la que está pasando en esos tiempos: « […] 
El teatro no puede quedar reducido a ciertos límites, ni en su esencia, ni en su forma; 
reclama amplios y espléndidos horizontes propios de su grandeza, de la expresión de lo 
bello a que debe tender principalmente, como todo arte. ¿En quién sino en la juventud 
debe estar nuestra esperanza?»
18
 
Un texto de Gonzalo Guasp confirma la decisiva importancia de renovación de 
los artistas Ibsen o Maeterlinck, a pesar de que su difusión es España sea casi nula. Nos 
plantea también un cambio de sistema con la creación de un teatro libre que ayude al 
teatro a incluir obras de gran calidad y accesibles para el público. 
Una de las revistas más relevantes del siglo XX, Helios, incluía ensayos sobre 
las novedades del teatro benaventino y algunos de los textos dramáticos más destacados 
de la época como: La noche del sábado, Los favoritos, La dama negra y muchos más. 
Con la difusión de ésta, Benavente hizo surgir un debate en los círculos literarios de 
Madrid y demostrar que él era el dramaturgo español mejor informado y más valioso de 
la escena europea. 
 Entre 1894 y 1904 se supera el modernismo poético y entonces era el momento 
de su apogeo, de su triunfo en el teatro. Se insiste en que la renovación del teatro puede 
hacerse indistintamente en prosa o en verso mientras sea utilizado en asuntos 
poemáticos, como consideró Caramanchel en 1908. 
Hacia 1907 se fue imponiendo el teatro simbolista y de ensueño, para el que 
Benavente pidió la colaboración de todos los poetas para crear un nuevo teatro que 
ampliara los gustos del público y que se alternaran en las grandes compañías obras de 
todo tipo. Pero los espectadores continuaban pidiendo el mismo teatro…: « ¡Y si fuera 
sólo la voluntad y la inteligencia del público las que se resistieran! Pero es que tampoco 
podemos contar con su imaginación, que niega crédito a todo lo que no sea verosímil, 
de esa verosimilitud teatral, por la que dijo no sé quién, con mucho acierto: «La 
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verosimilitud es el mayor enemigo de lo verdadero». Porque no es realidad lo que pide 
el público en el teatro, es… su realidad, su idea y su sentido de la vida, que no puede ser 




El teatro en verso, según Ramón Vinyes, debía ahondar en la musicalidad de las 
palabras para enriquecer las acciones y así no caer en la verborrea y poder dar una 
belleza más innata al verso: «Eso y no otra cosa ha de ser la poesía: porque desde el 
momento en que en lugar de proceder así, nos pintara a los hombres y la vida tal cual 
son, dejaría de ser arte; porque el arte no es copia de la Naturaleza, sino interpretación 
de la belleza que en la Naturaleza se encuentra. 
(…) La poesía está reñida con la realidad, del mismo modo que lo ideal 
está reñido con lo real.»
20
 
Poco a poco se fue creando un pequeño muestrario de dramas poéticos 
estrenados en los teatros madrileños y cuyo dramaturgo relevante fue Marquina con sus 
obras, entre otras: Las hijas del Cid (1908), En Flandes se ha puesto el sol (1910), El 
rey trovador (1912), La hiedra (1914),… También se incorporaron Villaespesa con El 
alcázar de las perlas (1911) y Manuel Linares Rivas con Lady Godiva (1912). Con esto 
se volvía a especular sobre si el objetivo principal era hacer solamente teatro en verso, 
aunque ya se hubiera aclarado que lo importante es que fuera algo poético. 
Como suele ocurrir, algunos modernistas se opusieron a que este teatro pudiera 
ser también en prosa y estos fueron Pérez de Ayala y Valle-Inclán. El primero 
desacreditaba el nacionalismo de las obras de Villaespesa y Marquina por sus juegos 
verbales y sus monorrimas, además de ponerse en contra de los espectadores por el 
aplauso de sus obras. Apreciaba el verso cuando únicamente obedecía al ritmo de los 
personales y a la musicalidad de las palabras, al contrario que cuando las obras pudieran 
expresarse en prosa. 
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1.5.  LA RETEATRALIZACIÓN 
El concepto de reteatralización fue utilizado en el cambio de siglo (XIX-
XX) para definir lo que era concretamente teatral y para clasificar las búsquedas 
que se fomentaron para abandonar de forma definitiva el realismo en la escena. 
Se asentó por completo entre 1905 y 1910. 
Este término, en el Diccionario del teatro, lo encontramos como: 
 
1. Movimiento a contracorriente del naturalismo. Mientras que el 
naturalismo borra al máximo las huellas de la producción teatral para ofrecer 
una ilusión de una realidad escénica verosímil y natural, la teatralización o, 
más exactamente, la reteatralización no “esconde las cartas” y apuesta a favor 
de las reglas y las convenciones del juego, presenta el espectáculo en su 
exclusiva realidad de ficción lúdica. La interpretación del actor señala la 
diferencia entre el personaje y el actor. La puesta en escena recurre a los 
gadgets tradicionalmente teatrales (exageración del maquillaje, efectos 
escénicos, interpretación melodramática, vestuario “de escena, técnicas de 
music-hall y de circo, expresión corporal llevada al extremo, etc.”) 
2. Según la tipología de DORT (1984), la representación teatralizada 
es el “intento de suscitar, en un escenario que se presenta como tal, un juego 
múltiple en el cual el actor, empleando conscientemente determinados 
procedimientos tradicionales o reinventándolos espontáneamente, apela al 
gusto y al instinto lúdico del espectador.”21 
 
Muchos dramaturgos veían la necesidad de reteatralizar el teatro para devolver a 
la escena los recursos tan impresionantes que se habían eliminado poco a poco durante 
el siglo XIX y conseguir renunciar a la verosimilitud cargando los elementos sensibles a 
través del drama, así se logra una escena incomprensible y con una gran capacidad de 
fascinación al espectador. Las técnicas reteatralizantes eran cuatro: la máscara, la 
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escenografía reformada, la iluminación no ambiental y la gestualidad distorsionada; con 
ellas los artistas lograban volver a un teatro no naturalista e imposible de comprender. 
Emmel escribió: “Por encima de todo luchamos contra el naturalismo 
psicológico, cuya pintura psicológica nos oculta la corriente del destino. No queremos 
una pintura de almas, queremos el ritmo del destino. No queremos un teatro de análisis 
interesante y de la confusión sentimental, sino una escena incomprensible, que sea 
nuevamente capaz de fascinarnos. Anhelamos el teatro mágico, cuyo flujo al mismo 
tiempo nos encienda y con una necesidad rítmica despierte en nosotros la consciencia 
del destino.”22 
En España esta situación es posible gracias a la divulgación de libros como L’Art 
Théâtral Moderne de Jacques Rouché o Las máscaras. La reteatralización de Pérez de 
Ayala. En éste último el autor distingue entre arte teatral, aquel que tiene sus propias 
normas y pertenece a la teatralidad, y arte dramático. El primero sufrió una profunda 
crisis cuya solución la encontró Ayala en la reteatralización: “Esta palabra significa la 
unión estrecha en un todo de seis elementos que andaban separados; y son: la obra 
teatral, la manera de poner la escena, la manera de representarla los actores, la 
decoración o elemento, la música y el espectador. En otras palabras, la resolución de 
seis individualidades –autor, director, actor, decorador, compositor y espectador– en una 
sola individualidad, la del espectador ideal. La esencia de este movimiento de 
reteatralización la constituye el descubrimiento moderno de una verdad muy vieja. […] 
Se pertenecen los unos a los otros y son parte o parcela de un todo orgánico.”23 
 
1.6.  LA PANTOMIMA 
El género que me concierne en este trabajo es la pantomima. Empezaré 
reseñando el Diccionario del teatro de Pavis, en el que nos comenta este subgénero de 
la siguiente manera: 
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La antigua pantomima era la «representación y la audición de todo lo que 
se imita, tanto a través de la voz como del gesto: pantomima náutica, acróbata, 
ecuestre; procesiones, carnavales, triunfos, etc.» (DORCY, 1962, pág. 99). En 
Roma, a fines de siglo I a. C., la pantomima separa el texto del gesto: el actor 
mima escenas que el coro y los músicos comentan. La commedia dell’arte 
utiliza tipos populares que hablan y se expresan a través de lazzi. En los siglos 
XVIII y XIX, la pantomima vive su época de esplendor: arlequinadas y 
paradas, actuaciones mudas de los feriantes que reintroducen la palabra 
mediante subterfugios divertidos. Actualmente, la pantomima ya no utiliza la 
palabra. Es un espectáculo compuesto únicamente por los gestos del actor. 
Próxima a la anécdota o a la historia contada con los medios propios del teatro, 
la pantomima es un arte independiente, pero también un componente de toda 
representación teatral, particularmente en los espectáculos que exteriorizan al 
máximo la actuación de los actores y facilitan la producción de juegos 
escénicos o de cuadros vivientes. La pantomima «a lo mudo» de los actores de 
feria utiliza carteles para soslayar la prohibición de la palabra. Desde la 
segunda mitad del siglo XVIII, con DIDEROT y su exigencia de realismo 
escénico, se exige al «hombre de genio que sepa combinar la pantomima con el 
discurso, entremezclar una escena muda. […] La pantomima es una porción del 
drama». 
En el siglo XIX, la pantomima-arlequinada, la de un DEBUREAU por 
ejemplo, se instala en el boulevard du Temple parisino; su mimo blanco fue 
inmortalizado por el filme de CARNÉ Los niños del Paraíso (1943) y por la 
pantomima de PRÉVERT Baptiste (1946). En el siglo XX, los mejores ejemplos 




Este arte tiene su máximo apogeo en París desde que en la segunda mitad del 
S/XIX los simbolistas franceses recuperaran todo lo relacionado de la commedia 
dell’arte y sus máscaras. Es una ciudad con espíritu teatral y en la que la renovación de 
la que he hablado antes en España surgió años más tarde. 
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La pantomima era un arte ya popularizado desde el presimbolismo con autores 
como Gautier, Mendes y Banville y del simbolismo con Mallarmé. Es considerado 
superior al teatro hablado, por ello el actor debía tener en cuenta que tenía que ser capaz 
de conocer su cuerpo a la perfección para poder dar al público las sensaciones que la 
obra desea únicamente a través del gesto: “[…] el gesto es directamente ordenado por el 
cerebro, es el lenguaje natural y universal por excelencia; la mímica es, por tanto, un 
arte anterior a la recitación, más sincera y superior a ésta.”25 
En el cambio del siglo XIX al XX no era una gran tradición en España, pero 
algunos sectores centran su atención en ella positivamente a medida que el gesto 
recobra importancia y se aprecia más. 
París acoge a artistas españoles que parten con la esperanza de impregnarse de la 
liberalidad y el cosmopolismo de esa ciudad, que es teatro y, sobre todo, pantomima. 
Así acabó por impresionar a jóvenes escritores españoles como Ramón Gómez de la 
Serna o Benavente. 
Para el primero, este arte abarcaba un mundo de posibilidades de un teatro 
basado en el gesto y con una plástica escénica deslumbrante. Pretendió, en sus textos 
pantomímicos, formar una propuesta teatral para una posible  renovación y en los que se 
revelara el misterio de la existencia siendo precursoras del teatro de la crueldad. 
Benavente sentía una profunda admiración por la pantomima y el mundo del 
circo y consideraba el primer arte como un espectáculo cómico y lleno de terror y 
misterio. Como he comentado antes, sigue los ejemplos de las figuras más destacadas 
como Shakespeare o Maeterlinck en los que fija su atención también en este tipo de 
teatro. 
Sólo encontramos su arte en su argumento para pantomima La blancura de 
Pierrot, que veremos en el siguiente apartado, apoyándose en el modelo de Huysmans y 
Hénnique y su obra Pierrot sceptique de 1881, donde se explora el lado más oscuro de 
este bufón. 
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Martínez Sierra opina que se debe ofrecer un repertorio ambicioso estéticamente, 
consiguiendo unas puestas en escena «poéticas» en el sentido de que el espectador se 
sintiera trasladado a un mundo de ensoñación.
26
 El gran momento de adaptación en 
España se consigue gracias a él en el Teatro de Arte del Eslava, donde se irían 
estrenando pantomimas como El sapo enamorado, de Tomás Borrás o El corregidor y 
la molinera. 
El mejor actor debía ser aquel que fuera capaz de dominar su cuerpo 
perfectamente para transmitir a los espectadores una gran cantidad de sensaciones, 
emociones y significaciones a través del total mutismo. Ese actor fue Jean-Gaspard 
Deburau (1796-1846) trabajando al frente del Théâtre des Funambules como Pierrot, 
que “[…] Volcando su incomparable talento en los ricos matices de la mímica, gestó un 
Pierrot a veces bueno y generoso hasta la despreocupación; a veces ladrón, mentiroso, e 
incluso avaro. Otras veces cobarde, cuando no temerario; casi siempre pobre y, en el 
caso de que se enriqueciera, con la tendencia de gastar y comerse rápidamente su 
fortuna; con todo, sus defectos incorregibles son la pereza y la glotonería.”27 
Los poetas encontraron en Deburau la figura romántica por excelencia, la cual 
conjugaba el saltimbaqui, el clown, el artista y el hombre común 
A la muerte de éste, le sucedió su hijo Charles Deburau (1829-1875) que, 
siguiendo los pasos de su padre, se especializó en la interpretación de Pierrot. Los 
simbolistas franceses creían encontrar en esta figura una encarnación escénica y 
espiritual propia de ellos.  
Como dice Maurice Sand: “La pantomima, con Deburau, fue entonces todo lo 
que nos quedaba de la antigua comedia italiana. ¡Pero qué profundo cambio 
experimentó Pierrot! Deburau lo transformó de forma pareja a como Dominique había 
transformado a Arlequín.”28 
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Pierrot, al principio, era aquella máscara blanca más patética de la commedia 
dell’arte, pero en la década de los 80 se tiñe de negro con grandes cantidades  de 
escepticismo, crueldad y con cierto componente satánico. La primera vez que se 
representa así es en la obra Pierrot sceptique de Léon Hénnique y Joris-Karl Huysmans, 
marcando un antes y un después en la pantomima francesa del siglo XIX sacando su 
lado más demoníaco. 
Éste tiene una lucha constante con la tradición que ha hecho de él un cornudo, 
con el mundo que le rodea ya que se empeña en convertirlo en un muñeco más al 
servicio de la burguesía y con su propia conciencia, que le hace debatirse entre el ideal 
de amor y la realidad.
29
 Además se encuentra muy cercano al sufrimiento pasional 
aunque es aliviado por su gran confidente,  la Luna.  
Un texto de Enrique Gómez Carrillo titulado El origen de Pierrot (1920)
30
 
analiza brevemente al Pierrot que tanto interesó a los simbolistas franceses del siglo 
XIX y que muestra a su vez un punto de inflexión del personaje mímico Jean-Gaspard 
Deburau. Nos comenta que la primera vez que aparece su máscara blanca en este teatro 
es en una de las comedias de Molière, La jalousie du Barbouillé, aunque su nombre no 
apareció hasta el Festin de Pierre.  
Así nos ofrece también una descripción detallada de Pierrot, en la que lo 
representa como un perfil picaresco con boca glotona y seria, ojos negros y penetrantes 
y como un hombre elegante, soñador, burlón, ingenioso, amado de las mujeres y, sobre 
todo, malicioso. 
Dos personajes importantes en las pantomimas escritas para Pierrot son 
Colombina, su gran amor inalcanzable, y Arlequín, su mayor rival. Con ellos volvemos 
a ver la recuperación de la commedia dell’arte italiana y sus mismas personalidades. 
Arlequín aparece como el compañero habitual de Colombina y se caracteriza por 
ser astuto, indolente, sensual, brutal, cruel e ingenuo, que siempre logra arrebatarle a 
Pierrot su hermosa Colombina. Su vestimenta  está cubierta de un estampado de 
rombos, con una máscara negra que tiene una enorme verruga y  es un gran acróbata. 
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Colombina es el personaje que más aparece en la commedia dell’arte. En el 
teatro es la pareja de Arlequín, la vemos con voz tosca y viste de campesina a la vez que 
alterna el papel de sirvienta y el de celestina. 
Para ver la importancia de Pierrot, especialmente en el teatro francés y en 
algunos artistas de España, analizaré a continuación algunos textos contenidos en el 
libro La vuelta de Pierrot: Poética moderna para una máscara antigua de Emilio Peral, 
donde se observa el gran cambio de esta máscara a partir de la publicación de Pierrot 
sceptique de Huysmans y Hénnique. 
En Pierrot muchacho (1884)
31
 de Paul Verlaine se hace un doble retrato de 
Pierrot destacando su capacidad sensible y su imagen más malvada, como vemos en los 
versos: «El muchachuelo sabe poner / en sus ojos el fulgor de acero / que conviene a un 
genio sutil / de su malicia infinita / de poeta bufón». Además representa su condición de 
poeta como enseña de la homosexualidad: «labios rojo-de-herida», «voz de niña» o 
«cuerpo de efebo en pequeño». 
El simbolismo está presente en toda la pieza ya que Verlaine se interesó mucho 
por este movimiento y por este tipo de teatro. Lo observamos en: «caricatura, aureola / 
mueca y símbolo / de nuestra candidez». 
En 1901 Manuel Machado publicó Noche blanca
32
, pieza ubicada en 
Montmartre que contrasta el mundo material y espiritual del Simbolismo. Es un 
argumento para pantomima en la que aparecen Pierrot, continuamente enamorado de 
Colombina; la Luna, en la que esta vez no encuentra apoyo; y dos elementos simbolistas 
típicos, la nieve y la soledad. La nieve tiene un significado especial aquí, representando 
la pureza de Pierrot y su lado más sentimentaloide; también, el cromatismo que supone 
la blanca nieve con su máscara negra. La soledad aparece como elemento cruel, 
relacionándolo con Colombina y su no correspondido amor. 
Como hemos visto antes, Arlequín es uno de los personajes más relevantes y 
recuperados en Francia de la commedia dell’arte italiana como eterno rival de Pierrot y 
amante de Colombina. 
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Para confirmar esto podemos fijarnos en Pierrot y Arlequín (1902)
33
 de Manuel 
Machado, donde ambos personajes hablan sobre sus asuntos de amor dejando a un lado 
sus conflictos anteriores y contraponiendo la búsqueda del placer de Arlequín y el 
mundo de ensoñación de Pierrot. 
El primero confiesa que lo que busca son placeres y mujeres, mientras que 
Pierrot confiesa que su único “amor” es la Luna: 
 
Y dijo Pierrot: 
- ¿Qué buscas tú? 
- ¿Yo?... ¡Placeres! 
- […] 
Y sepa yo al fin tu novia, Arlequín… 
- Ninguna. 





Un año después escribe Adrià Gual La vuelta de Pierrot
34
, obra compuesta en un 
acto y tres cuadros donde se recrea perfectamente la perspectiva simbolista y ocurre 
básicamente lo mismo que en la mayor parte de los argumentos de la imagen de Pierrot. 
Éste está cansado de representar un papel ridículo por su condición de cornudo y cree 
encontrar en Celia (calco moderno de Colombina) la solución a sus problemas, pero 
nuevamente vuelve a ser engañado por Roberto (semejante a Arlequín). La solución que 
se le ocurre después de volver a ser traicionado y engañado es el suicidio. 
Como ya he comentado, muchos dramaturgos pensaron que lo que el teatro 
necesitaba era volver al principio, a las formas primitivas y a los mitos de la sociedad. 
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En Pierrot en la sierra (1908)
35
 , un poema de Carlos Fernández-Shaw se representa 
una variante del mito de Apolo y Dafne, conectándose con la figura de la máscara 
negra. 
Aquí Colombina es denominada náyade, una diosa menor que se emparenta con 
el río de una sierra y es atrapada entre unos zarzales. Pero en esta ocasión el final es 
distinto y en vez del distanciamiento de los amados, ambos suben al cielo abrazados por 
los rayos de la Luna. 
Las siguientes estrofas resumen a la perfección el contenido de esta obra: 
 
¿Qué es lo que busca Pierrot, decidido, 
por el pinar, tan hermoso y agreste, 
por estas márgenes del río de plata, 
y en esta noche, tan clara y celeste? 
Busca a su hermosa gentil Colombina. 
Ella, que es pródiga de vanos caprichos,  
en la aventura de trágicos hechos,  
como en la gracia de cómicos. 
 
¡¡Ay de la Amada, que escapa a su dueño!! 
Al descender por abrupta ladera, 
ya fatigosa…, nublados los ojos…, 
entre zarzales quedó prisionera. 
¡Y él, todo blanco, su Amada blanquísima,  
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sin una sombra de gasa importuna,  
suben al cielo, los dos abrazados,  
sobre dos trémulos rayos de luna! 
 
La pantomima también ha sido expresada en el ámbito musical y llevada 
después al teatro, o viceversa como en el caso de la pantomima de Las golondrinas 
(1914)
36
 de Gregorio Martínez Sierra, escrita en prosa. Es parte de la zarzuela que lleva 
este mismo nombre y está integrada a su vez en el Teatro de ensueño (1905), que 
representa la situación del matrimonio infeliz de Colombina y Polichinela en una 
estética carnavalesca. 
En esta pieza, Colombina y Pierrot interpretan una escena de pasión en el 
momento en el que están a punto de ser atrapados por Polichinela. Para que no sea así, 
Pierrot se tumba en el suela y se hace el muerto, aunque sus intentos por abandonar 
dicha situación y volver a los brazos de la amada son incesantes. Finalmente, cuando el 
marido desaparece. Pierrot resucita y se abraza fuertemente con su amada. 
Las líneas que se presentan a continuación resumen esta obra: 
- Impacientado el viejo, se levanta. Va a salir. (Línea 7) 
- Pierrot y Colombina hacen una expresiva pantomima de amor.  (Línea 16) 
- Es Polichinela que vuelve. (Líneas 19-20) 
- A Pierrot se le ocurre una idea: hacerse el muerto. (Líneas 21-22) 
- Colombina, dejando de llorar, le explica (a Polichinela) la tragedia. (Líneas 
23-24) 
- Por fin, cuando Polichinela está lejos, Pierrot resucita. (Líneas 32-33) 
Para que destaquemos la importancia que tenía la pantomima entre finales del 
siglo XIX y principios del XX, en el anexo I vemos documentos extraídos del periódico 
ABC desde 1892 hasta 1916. Algunos ofrecen pantomimas hechas en aquella época 
como El sapo enamorado, de Tomás Borrás y otras noticias de las presentaciones de 
obras en el teatro o de las críticas que han recibido. 
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La pantomima en el cine también ocupó un gran lugar, sobre todo, en las 
primeras décadas del siglo XX pues “La pantomima poseía una consistencia real, 
propias, en el silencio, clave de todo lo “inexpresado”, que cada uno tiene la facultad de 
interpretar a su manera, mientras nadie habla. Esta facultad no es privilegio de la 
pantomima, pero encuentra en ella desarrollos sorprendentes. La mímica en la 
pantomima había llegado a ser con el cinema un medio de expresión prodigioso e 
incomparable.”37 
Muchos artistas se impresionaron con la capacidad del cine para recrear al 
detalle cada gesto, cada movimiento del mimo y, por ello, se iniciaron en un proceso de 
creación. Como ejemplos tenemos a Gregorio Martínez Sierra con El sapo enamorado 
(1916), de Tomás Borrás; Lorca con  El paseo de Buster Keaton (1925) o Viaje a la 
luna (1929-1930), donde aparecen personajes clave de la commedia dell’arte; Pantalla 
parlante de Juan Gutiérrez Gili. 
 
2. ANÁLISIS DE LA OBRA 
El teatro que se estaba dando en España en el cambio de siglo no era el más 
acertado para el público ya que, como he explicado en el apartado anterior, estaba 
comenzando a cambiar hacia una nueva clase social, la burguesía. Todavía seguía en 
cabeza el realismo de Echegaray, pero Benavente llegó con una renovación ideal para el 
teatro de la época pretendiendo alejarse de la realidad, como en su obra La noche del 
sábado (1903):  
 
Para realizar algo grande en la vida, hay que destruir la realidad; apartar 
sus  fantasmas que nos cierran el paso… seguir como única realidad el 
camino de nuestros sueños, hacia lo ideal, donde vuelan las almas en su noche 
del sábado… unas hacia el mal, para perderse en él como espíritus de las 
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tinieblas; otras hacia el bien, para vivir eternamente como espíritu de luz y de 
amor…38 
 
Esta obra consta de cinco cuadros y en la que se puede ver claramente algunos 
de los puntos fuertes de dicha clase social como el deseo de ascenso social o el 
materialismo. Todo ello a través de la figura de Imperia, protagonista de la obra, que 
alcanza el ascenso de prostituta a emperatriz mediante el engaño a personajes de gran 
poder: 
 
LEON. ¡Qué sé yo! Quiere el artista hablar en sus obras y las obras hablan 
por nosotros. La estatua era… ya lo veis; era mujer, Imperia; una 
mujer miserable que sube entre las rocas destrozado su cuerpo y 
llega á un trono… Podía ser también algo más grande. El poderío 
del mundo conquistado al fin por todos los miserables de la tierra. 
¡Qué sé yo! Era el esfuerzo humano por lograr lo que sueña… ¿Y 
quién no sueña un trono? Un trono en que triunfe nuestra voluntad 




Referido por último a esta obra vemos la conexión antecedente que tiene con Los 
intereses creados pues en el prólogo ya avisa del tema y argumento de la pieza, así 
como de los valores morales que aparecen: 
 
La noche del sábado. Mar, cielo y tierra se unen amorosos con gloriosa 
alegría; luz, oleaje, montañas, frondas, son como risotadas de un mundo niño, 
ignorante del dolor y de la muerte. ¡Encantado pedazo de tierra! Deidades, 
héroes, ninfas y faunos fueran tus únicos habitadores; espíritus de ciencia y de 
amor, los únicos que te contemplaran; idilios de Teócrito, églogas de Virgilio, 
tu propia poesía; y si un espíritu de nuestro tiempo triste ennoblece en ti su 
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tristeza, sea de Shelley, el divino poeta, creyente en la eterna armonía de la 
Verdad, el Bien y la Belleza; […] Y aquí en este pedazo de tierra encantado 
por la naturaleza, ved ahora; son los hombres. Es la estación invernal á la 
moda; han elegido bien su terrenal paraíso… Pudiera serlo; pero huyen del frío, 
y traen el frío de su vida; huyen de su vida y su vida les sigue… Para ellos todo 
camino es el infierno dantesco, y así puede decirles á su entrada…40 
 
Esta obra cierra, junto con El dragón del fuego, una primera época de su teatro. 
Encontramos también nuevas reflexiones del papel del artista en la sociedad como La 
gata de angora (1900), en la que, contraponiendo los destinos del artista domesticado y 
los ideales de un amigo de éste, pone en escena las poéticas que posteriormente 
llevarían a cabo los modernistas; o Lo cursi (1901), donde realiza un análisis dialécticas 
y varias autocríticas satíricas del casticismo. 
Se trataba de alejarse de los moldes convencionales para lograr el nacimiento de 
un tipo de teatro que décadas antes había surgido en la ciudad francesa y que llegó a 
España como teatro de ensueño, del que Benavente fue uno de los dramaturgos más 
destacados siguiendo la línea de Maeterlinck y sin olvidar el desenfado y la gracia 
verbal de Shakespeare. Logró despertar de nuevo el interés del público por el teatro, 
aunque la mayor parte fueran habladas, pues el teatro de Benavente es observación y sus 
personajes son hombres y mujeres en cuerpo y alma. 
 
La commedia dell’arte italiana indica una determinada forma de representar las 
obras teatrales en la que predomina la improvisación. Los personajes que aparecen 
presentan unas características muy definidas que les hacen distintivos con una máscara 
diferente para cada uno debido a que son alegorías y determinan la psicología propia de 
ellos. A nuestro autor le causaba una profunda admiración por las personalidades de los 
éstos, que aparecían en aquellos teatros, entre los que destacan:  
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Figura 1: Personajes de la commedia dell’arte italiana.41 
Este último es el antecedente del Pierrot que aparecerá años más tarde en 
Francia, también con la cara enharinada, como un personaje patético y que tras la obra 
de Pierrot sceptique (1881) de Huysmans y Hénnique se tiñe de negro, convirtiéndose 
en un ser diabólico que tiene como confidente a la Luna por sus desdichas amorosas. 
Además nos deja ver su lado más sentimental y a la vez victimista por el sufrimiento 
pasional a causa de su amor por Colombina. 
Benavente busca las raíces de la escena teatral en las formas no convencionales 
del arte y lo hace gracias a la pantomima, considerándola muy superior al teatro hablado 
y fundamentada en la mímica para llegar a una renovación estética ideal para el público 
español. Sintió siempre gran expectación por el género pantomímico francés por dos 
causas fundamentales: una por conectar con el mundo shakespeariano, en el que 
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expresaba su filosofía con suavidad y humor, y otra por acercarse al mundo infantil con 
su proyecto Teatro para los Niños. A pesar de ser un arte poco apreciado en nuestro 
país en el cambio de siglo, conmovió finalmente a muchos jóvenes dramaturgos que 
decidieron probar con obras representadas gestualmente. 
Aquellos que actuaban como Pierrot, especialmente Jean-Gaspard Deburau y su 
hijo, sabían que una de las cosas más importantes en sus representaciones era la 
mecanización de sus movimientos como si estuviera siendo manipulado por algo: “Dans 
la pantomime donc, le mime, le clown, le bouffon, le pierrot, affecte de ne plus se 
comporter comme s’il était libre, mais comme s’il dépendait d’une instance (en lui ou 
hors de lui) qui le manipulerait. C’est-à-dire qu’à la fois ses actes ont l’inattendu des 
actes libres, mais cet liberté, pour en faire, paradoxalement, un instrument”.42 
Éste, fascinado por el arte mímico y el clown, escribió su única pantomima 
(aunque realmente fue un argumento) denominada La blancura de Pierrot, que 
analizaré más adelante, con la que provocó una gran expectación en el público; logró así 
acercarse a un arte poco conocido en nuestro país, pero que estaba logrando grandes 
taquillas en Europa. 
Para conseguir esta renovación teatral, Benavente vio necesario recurrir a una 
reteatralización, considerando devolver a la escena los recursos anteriormente 
eliminados: máscara, iluminación no ambiental, gestualidad distorsionada, etc. es decir, 
hacer una nueva forma de teatro con la que el público quede boquiabierto y fascinado. 
Georges Fuchs utiliza la expresión “reteatralizar el teatro” para referirse a una 
búsqueda antinaturalista y ajena a toda “teatralidad”. Para Fuchs, la reteatralización del 
teatro debe partir de los orígenes del drama: 
 
Para nosotros lo esencial es el orgiasmo [sic], el estado de embriaguez de 
la multitud de espectadores, porque sólo de él sale la actuación, por él es elevada 
hasta convertirse en arte, en tanto el nivel cultural de los reunidos ya no permite 
otra clase de expresión. Para nosotros resulta evidente que el arte en el teatro 
sólo puede satisfacer su objetivo, y por lo tanto sólo puede ser justificado y ser 
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un arte escénico específico, si contiene algo de aquel orgiasmo y lo refleja, y que 
llegará a más cuanto más aumente nuestro orgiasmo. En eso se basa, según 
nuestra opinión, aquello que se llama el “efecto” del drama, y por eso es tan 
difícil de calcular para todos aquellos que lo quieren valorar sólo según los 




 Para él, el origen de todo teatro se encuentra en la danza ritual ya que todo 
drama moderno tiene como necesidad preservar los ritmos primordiales. Además la obra 
de arte existe únicamente cuando actúa directamente sobre un receptor y le provoca un 
estado de emoción intensa: 
 
El drama es posible sin palabra y sin sonido, sin escena y sin vestido, 
sólo como un movimiento rítmico del cuerpo humano. Pero el arte del teatro 
puede enriquecer sus ritmos y sus formas con el patrimonio de todas las demás 
artes; y como su fin es, como hemos visto, ser un centro festivo de toda la vida 
cultural, en una cultura elevada se espera que tal enriquecimiento se produzca de 
acuerdo al papel que juega cada una de las demás artes en la cultura en 
cuestión”.44 
 
Con las palabras de Fuchs volvemos a afirmar aquello que Antonin Artaud 
consideraba tan importante en la escena teatral: el origen está en el primitivismo y en la 
danza, con lo que debemos volver al pasado y averiguar cómo se conseguía un estado de 
trance con los rituales que incluso actualmente algunas culturas primitivas siguen 
haciendo. Sin duda “On pourrait dire également que ce type de “théâtre de la cruauté” 
est une manière de redonner un sens sacré, avec les terreurs qui accompagnent le sacré, 
à la scène.”.45 
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En 1892 se publica por primera vez Teatro fantástico, con la que este autor 
inició una trayectoria de renovación teatral. Está formada por cuatro obras: Amor de 
artista, Los favoritos, El encanto de una hora y Cuento de primavera. 
Teatro fantástico recrea un mundo de ensueño determinado por la fantasía que 
experimenta un modernismo teatral con el teatro de muñecos y la pantomima, es decir, 
con cuestiones procedentes del simbolismo europeo. Es un modelo totalmente 
modernista que concibe de nuevo las viejas máscaras de la commedia dell’arte con el 
que Benavente comienza una trayectoria renovadora en España y para la que el país aún 
no estaba preparado, por lo que esta obra no fue estudiada en profundidad en su época. 
Gran conexión con ésta tuvo la obra Diálogos fantásticos de Martínez Sierra, 
compuesta por nueve piezas breves más una introducción y un epílogo. Ya en la 
Introducción se confiesa la importancia que tienen para él las almas y, sobre todo, las 
alas, entendidas a mi parecer como el medio para recorrer el camino de la vida aunque 
nos expresa a su vez los diferentes tipos: 
 
Cuando nacen las almas, nacen con alas. Unas con alas fuertes, 
incansables: alas de águila; otras con alas negras y ligeras: alas de golondrina; 
otras con alas blancas: alas de paloma; […]46 
 
Pero las que de verdad le importan son las de mariposa por su brillantez en su 
corta vida y por no necesitar nada para desplegar sus alas y conocer el mundo: 
 
¿Tú has visto mariposas? No parece que las mece las olas de aire. ¿Mirar 
al sol? ¿Y para qué? Las basta con reflejar sus rayos con las mil delicadas 
laminillas que salpican sus cuerpos… ¿Saber? No saben más que el sol de 
primavera: a su calor nacieron, y antes que él morirían, ignoran el invierno; 
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Con la última frase averiguamos que esta preciosa historia la cuenta el poeta a 
alguien con el fin de hacernos saber que en toda la obra nos vamos a encontrar 
elementos muy destacados para él, como son la naturaleza, el sol, las hadas, las almas, 
la vida, el amor,…  
Guarda numerosos puntos en común con Teatro fantástico ya que ambos se 
incluyen dentro del teatro de ensueño en el que los espectadores son incapaces de 
construir relación alguna entre la escena y la vida cotidiana y en las que pueden ver 
claramente las críticas más señaladas al romanticismo. En las líneas siguientes lo 
demostramos: 
 




No; no dormirás. Somos legión, legión radiante, legión sonora. Infinitos 
colores, sonidos infinitos…, escalas… ¿Nos conoces? Brillantes, velados, 
lánguidos, vibrantes, blancos, azules. Traemos la guirnalda de rosas: ¡tus risas! 





Cuento de primavera es la pieza más extensa de esta primera edición en dos 
actos y un prólogo, dentro de la farsa ambivalente, está escrito en un contexto de 
desrealización que se anticipa a Los intereses creados (1907). Ganímedes, uno de los 
protagonistas, es una imitación de la máscara francesa de Pierrot ya que comparte con 
ella varios rasgos importantes: una unión con la Luna, caprichos poéticos y la búsqueda 
constante de un amor inalcanzable. También es el protagonista del Prólogo, como sería 









Crispín en su obra de 1907, en el que nos avanza el tema y los objetivos de esta obra, 
atacando además al público burgués por no ser capaz de entender este intento de 
modernismo y renovación. 
Se incluye dentro de las obras del teatro de ensueño, que nos adelanta este 
personaje: “nada de reflexiones, vamos a soñar” y algunos elementos modernistas como 
el beso fecundo, siendo éste una expresión sensual de la imagen de la mariposa, y 
palabras de los personajes: “Amo todo lo bello y entono mi canción a la noche, hermosa 
en misterios y susurros vagos”. 
Aquí, Arlequín muestra sus características más importantes de la commedia 
dell’arte: busca el amor incesable de Colombina, muestra su faceta más burlesca y 
provocadora haciendo en algunas ocasiones que tanto su amada como la princesa Lesbia 
le exclamen su falta de sensibilidad, declara siempre sus pensamientos a pesar de que a 
veces no sean los más acertados y al fin, en el epílogo, muestra una descripción de su 
personaje: “Así te vi, pobre comediante, adulador rastrero, bufón sarcástico, mofándote de 
noble sentimientos, no reparando en ruindades ni bajezas para defender hora tras hora tu 
miserable condición de vida”.50 
En la segunda edición de 1905 se amplían las obras a ocho, eliminando Los favoritos, 
quedando de la siguiente manera: Comedia italiana, El criado de don Juan, La senda del amor, 
La blancura de Pierrot, Modernismo, Amor de artista, El encanto de una hora y Cuento de 
primavera.  
Comedia italiana representa en el teatro benaventino el desarrollo de la farsa, 
recuperando algunos personajes de la commedia dell’arte como Arlequín, Colombina y 
Pantalón. Esta pieza se aleja completamente de la moral tradicional y se burla de la 
Iglesia de una manera poco “educada” en la que Colombina es la principal protagonista 
del engaño. Ésta juega con el amor de Pantalón y Arlequín al mismo tiempo y finge una 
conversión religiosa para engañar a este último haciéndole creer que de esa manera su 
amor es imposible. Finalmente la juventud, encarnada en estos dos amantes, vence a la 
vejez y se funden en un beso apasionado estando Arlequín disfrazado de Pierrot: 
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Mi Colombina color de rosa, amanecer eterno de mi alma, sin tristezas, 
sin sombras... Tú renuncias al amor, al amor que es mi vida y esencia de la 
tuya... Pues si es pecado que me des tu cariño, pecado es que las flores me den 
fragancia; si eso eres tú, flor de los amores con besos por fragancia, y si tú 





La senda del amor pertenece a una comedia para marionetas y en la que 
encontramos personajes clásicos de la commedia dell’arte italiana, como 
adelantábamos párrafos atrás. Comienza el poeta dedicándole unas bellas palabras a la 
marquesa, a la que va dirigida la obra: 
 
Todo mi pensamiento erais vos al componer esta comedia; no fue tortura 
del ingenio, sino expansivo desbordar del corazón; ni Aristóteles, ni nuestro 
buen Boileau me impusieron su preceptiva rigurosa; toda mi retórica, todo mi 
arte, fueron vuestros ojos, donde juegan burlones los amores; vuestros labios, 
que niegan crueles los besos á que incitan; la luz, color de rosa, que ilumina 
vuestra blancura; vuestras manos, que imponen respeto á los abrazos, 
pudorosas como de santa virgen; los rizos, que risotean el oro juvenil bajo la 
postiza severidad empolvada, como chicuelos traviesos que burlan del ayo 
gruñón. Escuchad, Marquesa: el ingenio solo puso sobre el amor en mi 
comedia, algo así como el lunar que oprimís entre vuestros dedos, dudosa de si 
el adorno añadirá ó quitará un encanto á vuestra hermosura…52 
 
Benavente escribió el argumento para pantomima La blancura de Pierrot (anexo 
II) debido a sus numerosos viajes a París, su conocimiento del francés y su enorme 
fascinación por el arte pantomímico y el circo. Conocía este tipo de teatro por estas 
causas y sabía por ello que por ello que podía ser una gran oportunidad para el teatro 
que existía en España a finales del siglo XIX. 
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Antes de comentar esta obra, incluida en la edición de 1905 de Teatro fantástico, 
es necesario ver la importancia que tiene Pierrot sceptique (1881) de Huysmans y 
Hénnique en la pantomima parisiense y poco a poco en la representada en toda Europa. 
Tras su presentación, el Pierrot que conocíamos hasta ahora como generoso y bueno, 
aunque en ocasiones cobarde, se transforma en una máscara maléfica. Esta cualidad se 
representa tras una máscara negra que deja ver su lado más oscuro y que, al volverse de 
esta forma, perjudica gravemente la vida de otros personajes con el fin de conseguir sus 
propósitos aunque siempre acabe derrotado.  
 
La acción de esta pantomima transcurre en los alrededores de la plaza donde 
vive Pierrot, haciendo una descripción detallada del lugar: 
 
C’est dans une ville, sur une petite place arrondie en demi-lune et 
qu’enferment, à droite un cabaret, le porche d’une église, à gauche une 
boutique de mercerie, un éventaire d’immortelles, au fond, l’entrée de la 
maison de Pierrot, l’officine d’un coiffeur. 
Le cabaret est rouge, garni de barreaux autour desquels festonnent des 
pampres en tôle avec des grappes de raisins tout bleu. Les joies furieuses des 
pochardises ont saccagé les vitres. 
La boutique du mercier possède la friperie des marmailles : leurs tabliers, 
leur bourrelets, leur cottes, d’étonnants talmas pour nouveaux-nés, de courtes 
langes, quatre pantalons aux fentes nécessaires. 
Le magasin du fleuriste étale tous les ridicules emblèmes des douleurs 
humaines : des cerceaux d’immortelles, des couronnes en perles avec des 
mains de plâtre enlacées au centre, des feuillages de taffetas, des médaillons où 
les initiales des défunts, fabriquées avec des cheveux, semblent encore 
assouplies et poissées par les philocomes.
53
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Pierrot, tras la muerte de su esposa, se viste de negro para el velatorio con un 
traje hecho por un sastre al que felicita enormemente por su trabajo. A partir de este 
momento es cuando descubrimos su gran maldad, pues tiene conflictos físicos con el 
sastre, al que encierra en un armario; con el peluquero, con los invitados a la ceremonia, 
con el marmolista, con un joven y finalmente con Sidonie, una prostituta. 
 
Al sentirse solo, sin mujer, busca consuelo en los brazos de una prostituta 
llamada Sidonie que, al no satisfacerle sexualmente, prende fuego a la casa donde se 
encuentra el sastre en el armario y esta mujer. Nuevamente se siente solo y engañado, 
por lo que corre en busca del cariño de otra mujer. 
Bohemia sentimental (1899) es una novela de Enrique Gómez Carrillo que, 
interesado también en el arte pantomímico, incluyó dentro de esta obra una pantomima 
representada por dos de los personajes principales. 
Emilio (después de la primera escena pasará a ser Luis) y Luciano visitan a un 
poeta famoso llamado René Durán para que les ofrezca algo de comer. Allí conocen a 
Violeta, su amante, de la que pronto se enamora Luciano. 
Luis tiene el sueño de dedicarse por completo a la pantomima y que sea 
representada por Pierrot y Colombina. Pon fin consigue una representación en la que él 
actúa como Pierrot y Sonia, amiga de Matilde (querida de Luciano) como Colombina. 
La pieza teatral se desarrolla en la escena XI (anexo III), en la que además se ve 
claramente el enamoramiento que sienten fuera de la escena Luis y Sonia. 
Luciano consigue también un papel en una obra de teatro gracias a René Durán, 
a pesar de estar completamente enamorado de Violeta, tanto que incluso por la noche ve 
su sombra y habla con ella de su amor. Ésta, que nunca se había atrevido a confesarle 
todo lo que le amaba, siente celos cuando Luciano quiere ir a visitar al hospital a una 
ex–amante  y días después deja a Durán para irse a vivir con él. 
La blancura de Pierrot (1905) es, como ya he dicho antes, la única muestra 
pantomímica de Benavente. Pierrot, que desea con todas sus fuerzas a Colombina, 
quiere comprar el molino del señor Matías, pero no tiene nada de dinero. Por ello mata a 
una mujer que vive cerca del molino y que posee mucho dinero, pero aterrado por lo 
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que acaba de suceder intenta volverse a teñir de blanco aunque vuelve a encontrarse 
engañado por su gran amor imposible y, sobre todo, por el acto tan macabro que ha 
cometido. 
Para una mejor comprensión de La blancura de Pierrot en la comparación con 
las otras dos obras, la dividiré en tres partes diferenciadas de forma clara: la primera 
parte se denomina la quimera, que se corresponde con la compra del molino del señor 
Matías: 
 
¡Si Pierrot pudiera comprar el molino! Colombina, haciéndose cargo de 
la realidad, desistiría de esperar al Príncipe Azul de sus sueños de color de 




La segunda parte pertenece al momento que los críticos han llamado remedio de 
sus cuitas, donde Pierrot cambia su cara enharinada por la máscara negra y donde 
asesina a la vieja que vivía cerca del molino para quedarse con todo el dinero: 
La idea del crimen se fijó negra como cerrazón de tormenta en el alma de 
Pierrot. […] ¿Quién podría conocerle, negra la cara y negra el alma, en la 




Y por último, la tercera parte a la que llamamos la derrota ya que, tras sentirse 
nuevamente engañado por Colombina, desea borrar el color negro de su cara y se 
encuentra solo ante el mundo, terminando con una frase verdaderamente triste: 
 
Pero el calor más tenue fundiría la máscara protectora, y el mísero Pierrot 
desde entonces vive en la frialdad de una eterna noche. […] ¡Triste Pierrot, de 
fría blancura, como perdón sin amor y sin misericordia!
56
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A continuación realizaré la comparación de estas tres obras, dividiéndola en 
varias partes: máscara y cromatismo, crueldad y la Luna. Antes he de recalcar que todas 
comparten puntos en común y que la luna, como la eterna confidente de Pierrot, aparece 
blanca como siempre ayudando a éste. 
Pierrot sceptique se compone de una introducción y trece escenas en las cuales 
aparece Pierrot por primera vez con máscara y ropa negra, representando así muerte y 
maldad: 
 
Au-dessus du cercueil de sa femme, dans sa chambre à coucher tendue de 
papier clair, Pierrot se vêt de noir pour la cérémonie.
57
 




C’est de la pommade noire qu’il lui faut…, de la pommade de deuil !59 
También Sidonie nos muestra su personalidad mediante el color blanco: 
 
La sidonie va étinceler, les épaules nues, la bouche rose, les seins étayés 
par un corsage de satin blanc.
60
 
Sa belle coiffure lui reste dans les mains, et son crâne bombe, dénudé, 




En La blancura de Pierrot vemos el cambio que se produce en Pierrot, primero 
con máscara blanca y más tarde tiñéndose de negro: 
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Alma blanca como su cara enharinada de continuo; sin un pensamiento 




Antes de penetrar en ella tiznóse la cara y las manos con tizones de 
brasas, residuo de la fogarada que unos carboneros habían encendido aquella 
tarde en el monte. ¿Quién podría conocerle, negra la cara y negra el alma, en la 
negrura de la noche y del crimen?
63
 
Roja la cara, rojas las manos, salía poco después apretando convulso un 
bolsón de cuero mugriento rebosante de monedas de oro. Pierrot contemplaba 
aterrado sus manos y su traje ensangrentados. Sin verla, sentía la sangre que 
enrojecía su cara…64 
 
Colombina nos muestra su pureza mediante la blancura, así como su juventud: 
Colombina, mozuela graciosa, amapola encendida entre las mieses de 
oro, […] flor del trigo, […] una primavera eterna de juventud y de amores.65 
En Bohemia sentimental es en la única obra donde Pierrot aparece únicamente 
de blanco, a pesar de tener un conflicto con su rival por el amor de Colombina y 
palabras o frases como las siguientes lo demuestran: 
 
Y aparece Pierrot, vestido de blanco, pintado de blanco, bañado por la 
blanca luz de la luna.
66
 
Y Pierrot, más blanco todavía, blanco con la blancura cadavérica de los 
celos, blanco como la hostia de la comunión de los agonizantes, blanco, cual un 
muerto, en su túnica color de sudario, apareció tras una puerta.
67
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En estas tres muestras del cambio de personalidad de Pierrot observamos el 
cromatismo al que se enfrenta por causas de amor, soledad y engaño. El blanco supone 
para él un alma cándida, pura, generosa,… pero que de repente se tiñe de negro 
simbolizando así la usura, referida a los actos diabólicos que pretende realizar y 
posteriormente en la pantomima de Benavente le vemos representado también por el 
color rojo, como muestra del crimen que comete. 
Los amores de Pierrot, en Pierrot sceptique como Sidonie y Colombina en las 
dos restantes, mantienen siempre los mismos colores. El blanco simboliza la pureza, la 
flor de la vida y la inocencia como joven que es y así lo demuestra en las tres piezas.  
La segunda parte de la comparación de las obras compete a la crueldad a la que 
somete Pierrot al resto de personajes, ya sea por conseguir el amor de una mujer como 
por avaricia, siendo capaz incluso de llegar en numerosas ocasiones a utilizar la fuerza 
física.  
En Pierrot sceptique estas peleas se producen con todos los personajes, a veces 
sin motivo alguno: 
 
— Tout doux, lui fait Pierrot, vos larmes salissent mon habit… Portez 
cette chaise à l’autre bout de la chambre… secouez ce tapis… ouvrez la porte 
de ce placard, plus large… plus large encore… c’est bien. 
Et vlan ! D’un formidable coup de pied au cul, il le jette dans le placard 
et referme la porte sur lui.
68
 
Il saisit un balai, se penche et brise un des carreaux de la devanture du 
coiffeur, à seule fin d’attirer son attention.69 
Sans cesse des invités gravissent l’escalier, c’est une marée qui envahit la 
chambre. Pierrot recule, cerné de toutes parts ; le flot finit par le clouer contre 
la muraille. Alors il brandit sa seringue, la braque contre les invités. Ceux-ci 
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d’abord prennent la chose en plaisanterie, mais lui voyant tirer le piston, ils 
s’effarent.70 
 
Como podemos leer, Pierrot confía en su maldad y no le importa tener conflictos 
con todos, aunque eso suponga poder salir derrotado, como sucede en Bohemia 
sentimental: 
Allí estaba Pierrot, con una espada en la mano, nervioso, esperando a su 
rival. El rival llegó…71 
El duelo duró mucho tiempo. Al fin, Pierrot soltó la espada, levantó los 
brazos para que las sombras de sus amigos le sostuviesen, comenzó a 
agonizar… Sus ojos se dilataron horriblemente, haciendo dos manchas 
violáceas en la blancura de su rostro, su nariz se adelgazó, su labio inferior se 
agrandó, ablandándose y contrayéndose en un gesto de precoz 
descomposición…72 
 
Además de los golpes que se representan, anteriormente he dicho que el color 
negro y rojo simboliza los crímenes que ejecuta por conseguir todos sus objetivos. A 
continuación vemos de lo que es capaz de hacer: 
 
Il prend une bougie, l’approche des draps. Le lit flambe ; des jets de feu 
montent et crépitent ; l’incendie ronfle, augmente avec rage. 
La sidonie se dresse au milieu du brasier, dans sa robe blanche. Pierrot 
recule. 
Des coups frappent dans le placard, de plus en plus lamentables. La porte 
cède, un squelette, celui du tailleur, s’abat. 
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Pierrot se précipite hors de la chambre, trouant la fumée où bientôt 
s’étale la sidonie. 
Les murailles rougeoient comme des gueules de fournaises.
73
 
La idea del crimen se fijó negra como cerrazón de tormenta en el alma de 
Pierrot. […] Una noche de invierno salió Pierrot del molino, y como la luna 
clarísima blanqueaba su figura blanca, internóse, arrastrándose casi entre los 




Por último, el elemento indispensable en toda pantomima interpretada por 
Pierrot es su gran amiga y confidente la Luna. En sus momentos de soledad se dirige a 
ella para sentir el apoyo de un ser que está ahí arriba observando todos sus actos y su 
sufrimiento: 
 
Y como la luna clarísima blanqueaba su figura blanca.
75
 
Y aparece Pierrot, vestido de blanco, pintado de blanco, bañado por la 
blanca luz de la luna.
76
 
Al fin saca de la faltriquera un collar de piedras preciosas que acaba de 
robar en un escaparate: lo hace brillar a la luz de la luna, se lo pone en la 
garganta, lo sacude, lo ofrece… ¡es para ella!77 
 
Para finalizar la segunda parte de este trabajo he de decir que aunque la obra de 
Huysmans y Hénnique fuera la primera en la que Pierrot aparecería con indumentaria 
                                                 
73
 Pierrot sceptique. http://fr.wikisource.org/wiki/Pierrot_sceptique_(pantomime) (Consulta: 4 de mayo 
de 2014) 
74
 Benavente, J. (2001). Teatro fantástico. Ed. Javier Huerta Calvo y Emilio Peral Vega. Madrid: Espasa 
Calpe, S. A. p. 65. 
75
 Ibídem.  p. 65.  
76
 Gómez Carrillo, E. (1900). Bohemia sentimental. Barcelona: Ramón Sopena Editor. p. 65. 
77
 Ibidem. p. 65. 
43 
 
negra, eso no significa que en piezas posteriores aparezca solamente teñido de dicho 
color, como ya hemos visto en Bohemia sentimental y La blancura de Pierrot.  
 
3. PROPUESTA DIDÁCTICA 
3.1. LA MÍMICA Y LA PANTOMIMA EN EL AULA 
Existen múltiples ocasiones de incluir la mímica y la pantomima en un aula de 
Primaria, independientemente del curso, aunque no esté recogido como tal en ningún 
decreto de educación. Ambos campos hacen referencia a la expresión y comunicación 
corporal del alumnado pues lo que queremos conseguir es que estos movimientos estén 
cargados de significado, siempre con una intención comunicativa que nos ayude a tomar 
conciencia de nuestro cuerpo. Si logramos esto, habremos sido capaces de ejercitar la 
atención, concentración, observación y análisis de nuestros movimientos cotidianos 
aunque, esta vez, intencionados. 
El proceso de enseñanza-aprendizaje en este caso se centra en la exploración de 
las numerosas posibilidades de nuestra comunicación verbal, “entendiendo el cuerpo 
como un texto que es posible enriquecer, descifrar y compartir”78. El ámbito corporal 
también posee la capacidad de provocar sentimientos y emociones: voz, mirada, 
gestos,… convirtiéndose así el esquema corporal en una imagen corporal que podemos 
considerar como nuestro “espejo”, es decir, todo aquello que sentimos emocionalmente 
lo ven reflejado las personas que tenemos a nuestro alrededor. 
Nuestro cuerpo nos permite realizar tres tipos de movimientos: articular, en el 
que la movilidad está en las articulaciones aisladas; segmentado, donde utilizamos una o 
más articulaciones; y global, en el que la movilidad se realiza en todo el cuerpo. Aunque 
sepamos la importancia que tiene saber controlar estos movimientos, debemos saber 
además qué grado de expresividad tiene cada parte de nuestro cuerpo.  
 
                                                 
78
 Vaca Escribano, M. J. Innovación educativa. El ámbito corporal en la Educación Primaria. Una 
propuesta curricular. El curso 2001-2002. http://www5.uva.es/agora/revista/1/agora1vacaescribano.pdf 
(Consulta: 1 de mayo de 2014) 
44 
 
Añadimos así que el tronco es la fuente de energía emocional y, aunque no me lo 
hubiera imaginado, podemos transmitir positividad o negatividad únicamente con un 
movimiento de esta parte. El cuello enuncia cada una de nuestras expresiones mediante 
los movimientos que realicemos con él; con los brazos somos capaces de representar los 
sentimientos que depuran a su vez toda la expresión del cuerpo; el rostro, por último, es 
nuestra marca y es imposible imitarla ya que es la seña de nuestro carácter individual. 
Una vez que los tengamos controlados conscientemente seremos capaces de 
representar cualquier cosa que la representación nos pida, ya que tenemos absoluto 
control de nuestro cuerpo. 
Todo esto se puede llevar a cabo a través de juegos, ya que integran 
componentes  de motivación y emoción en los que se logra que el alumnado aprenda de 
sí mismo mientras se divierte. La pantomima, en el proceso de enseñanza-aprendizaje, 
puede conseguir en el aula la construcción de un proyecto colectivo mediante la 
memorización, la adecuación a los espacios y a los roles de cada uno, la imitación de 
objetos,… Mediante representaciones de cuentos infantiles e incluso de personajes que 
hemos visto en los apartados anteriores, como Pierrot y Colombina, podemos ver un 
disfrute total del alumnado. 
Si la motivación es un elemento fundamental en el juego mímico, también lo es 
la creatividad vista dentro de la improvisación. Es importante porque “obliga a pensar, a 
reflexionar; remueve al subconsciente; enriquece la imaginación y la despierta; canaliza 
los sentimientos; ayuda a revivir emociones; aumenta la libertad y coordinación en los 
movimientos; faculta una mejor comunicación; da seguridad y autoconfianza; potencia 
la capacidad de observación y comprensión”79. 
El alumnado de Educación Primaria busca especialmente el disfrute en todas 
aquellas actividades que supongan un descanso en su jornada escolar y aunque 
actualmente parece que la Ley de Educación ha comenzado a incluir enfoques menos 
tradicionales en el aula, me he dado cuenta que el libro continúa siendo el referente por 
excelencia de las clases. Por ello, estoy convencida que la unidad didáctica que presento 
a continuación es un gran componente para que los/as niños/as se evadan durante una 
hora aproximadamente del agotamiento escolar. Además no es sólo por despejar su 
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mente, sino por empezar desde pequeños a tomar conciencia de las numerosas 
aportaciones que el cuerpo les puede ofrecer y que conozcan que sus emociones más 
profundas son observadas por todo el mundo a través de su lenguaje corporal y más aún 
en edades comprendidas de seis a doce años, donde sin darse cuenta nos expresan todo 
lo que llevan dentro y nos dan a conocer su personalidad, carácter,… 
 
3.2. UNIDAD DIDÁCTICA: NOS REPRESENTAMOS 
1. Justificación 
La pantomima es, seguramente como tal, desconocida para cualquier alumno de 
Educación Primaria, aunque si les preguntásemos por la definición de mimo, mímica o 
comunicación verbal no tendrían ningún inconveniente en respondernos al instante. 
Lo que pretendo con esta Unidad Didáctica es que el alumnado tenga 
conocimiento que en el teatro no toda escena es hablada, sino que hay obras en las que 
la palabra no existe y no es medio de comunicación. Asimismo es importante la 
utilización de este arte ya que con él podemos desarrollar aspectos cognitivos y físicos 
en los que no hace mucho tiempo se empezaron a incluir dentro de las leyes educativas. 
Tiene gran interés porque gracias a ella pueden fomentar su autonomía personal, 
mental y física; experimentar con su cuerpo, explorarlo, dejar salir al exterior emociones 
y pensamientos a través de los gestos,…  
Nos ubicamos en el colegio Santa Teresa de Jesús (Soria), habilitado con 2 vías 
por curso en el que se imparten las etapas de Infantil, Primaria y Educación Secundaria 
Obligatoria y cuyos alumnos pertenecen a una clase media-alta, siendo minoritario el 
número de inmigrantes. 
Esta unidad va dirigida al segundo curso del primer ciclo, es decir, segundo de 
Primaria. Nuestra clase cuenta con 25 alumnos y nos encontramos con un inmigrante 
procedente de Gambia con conocimiento absoluto del castellano, puesto que lleva en 
España desde hace siete años. Además una alumna diagnosticada de hipoacusia leve con 
una pérdida de audición de un 20% aproximadamente en ambos oídos, por la que 




- Decreto 40/2007, de 3 de mayo, por el que se establece el currículo de 
Educación Primaria en la Comunidad de Castilla y León. 
- Real Decreto 1513/2006, de 7 de diciembre, por lo que se establecen las 
enseñanzas mínimas de Educación Primaria. 
 
3. Objetivos 
- Conocer el arte de la pantomima. 
- Descubrir el propio cuerpo y sus inmensas posibilidades. 
- Conseguir autonomía personal para expresar sentimientos y pensamientos a 
través del cuerpo. 
- Manejar su cuerpo para ser capaces de imitar a los grandes personajes. 
- Probar y comprobar su capacidad de percibir y acomodarse al espacio que le 
rodea. 
- Representar adecuadamente escenas de pantomima. 
 
4. Contenidos  
Debido a que la pantomima como tal no está recogida en ninguna ley de 
educación, he recopilado los contenidos que aparecen en el área de Educación Física 
para el primer ciclo de Educación Primaria y, aunque no sea esto lo que estamos 
buscando íntegramente en esta Unidad, algunos de los que se presentan se corresponden 
con el arte mímico y sus posibilidades. 
 
a.  Contenidos de área 
 Bloque 3. Actividades físicas artístico-expresivas. 
- Descubrimiento, exploración y experimentación de las posibilidades corporales 
expresivas del cuerpo y del movimiento. 
- Ajuste espontáneo del movimiento a estructuras espacio-temporales sencillas. 
- Exteriorización de emociones y sentimientos a través del cuerpo, el gesto y el 
movimiento, con desinhibición. 
- Imitación de personajes, objetos y situaciones. 
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- Utilización del teatro y la mímica como medios para desarrollar la expresión 
corporal y la expresión no verbal.  
- Disfrute mediante la expresión a través del propio cuerpo. Valoración de los 
recursos expresivos y comunicativos del cuerpo, propios y de los compañeros. 
- Posibilidades expresivas con objetos y materiales.  
- Participación en situaciones que supongan comunicación corporal. 
- Reconocimiento y respeto por las diferencias en el modo de expresarse. 
 
b. Contenidos didácticos 
Los contenidos anteriores se refieren únicamente a la expresión mediante el 
cuerpo, sin una representación teatral y aunque es cierto que para la etapa de Educación 
Primaria debemos empezar por aquí, lo que pretendo es que lleguen a ser capaces de 
integrar los siguientes: 
 
- Representación teatral de una pantomima. 
- Expresión corporal con imitación de personajes clásicos de pantomima. 
- Conocer los personajes más importantes y con más historia. 
Además de estos, algunos relacionados con los contenidos de área: 
- Exploración del cuerpo como medio de comunicación no verbal. 
- Imitación de personas y objetos. 
- Experimentación del cuerpo para transmitir emociones y sentimientos. 
- Improvisación en movimientos corporales. 
 
 
5. Competencias básicas 
 
- Competencia en el conocimiento y la interacción con el mundo físico 
Cada persona debemos incorporar habilidad para poder desenvolvernos de forma 
correcta con el mundo y lo debemos hacer interactuando con el medio y con los demás. 
Nuestra mente es una gran conocedora de nuestro cuerpo, sino sería imposible incluso 
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que nos moviéramos y si aprendemos a ver el mundo como algo que nos muestra 
responsabilidad y mejora de nuestra persona, nos daremos cuenta que nuestra autonomía 
con nosotros y con los que están a nuestro alrededor aumentará positivamente en gran 
cantidad. 
 
- Tratamiento de la información y competencia digital 
Esta competencia integra habilidades que suponen el acceso a información, así 
como su transmisión en diferentes soportes siempre que se utilicen las tecnologías de la 
información y la comunicación. 
 
Actualmente, los siguientes recursos están prácticamente en todas las aulas de 
Educación Primaria: pizarra digital, Ipad, ordenadores portátiles,… y así se hace un uso 
cada vez mayor de la competencia digital. El alumnado es capaz de buscar por sí mismo 
la información necesaria, seleccionando, registrando, haciendo uso de sus pautas de 
decodificación y de los diferentes lenguajes que son necesarios,… 
No podemos olvidar que para una buena integración de ésta se debe utilizar de 
manera correcta la tecnología, siendo un instrumento de trabajo intelectual para 
transmitir y generar información.  
 
- Competencia social y ciudadana 
Esta competencia enseña al alumnado valores relacionados con la realidad en la 
sociedad, es decir, a cooperar unos con otros, a convivir pacíficamente, a la 
participación, respeto,… “En consecuencia, entre las habilidades de esta competencia 
destacan conocerse y valorarse, saber comunicarse en distintos contextos, expresar las 
propias ideas y escuchar las ajenas, ser capaz de ponerse en el lugar del otro y 
comprender su punto de vista aunque sea diferente del propio, y tomar decisiones en los 
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distintos niveles de la vida comunitaria, valorando conjuntamente los intereses 
individuales y los del grupo.”80 
 
- Competencia cultural y artística 
Se pretende con ésta incitar a la iniciativa, a la imaginación y a la creatividad 
para lograr expresarse con el fin de comunicarse y utilizar esto como fuente de 
enriquecimiento personal. 
Para lograr cierta creatividad es necesario respeto ante la expresión de ideas o 
sentimientos a través, en este caso, del teatro. 
 
- Competencia para aprender a aprender 
Esta competencia incluye la necesidad de comenzar un aprendizaje y 
continuarlo, siendo cada vez más eficaz. Tiene además dos dimensiones principales: la 
adquisición de conciencia de las propias capacidades de cada alumno y un sentimiento 
de competencia personal junto a la motivación y la confianza de cada uno. 
Se debe tener conciencia a la vez de la atención, la memoria, la compresión, la 
concentración, así como de las estrategias de estudio y de observación. 
 
- Autonomía e iniciativa personal 
Supone incentivar la práctica de diversos valores tan importantes en la vida 
escolar como la responsabilidad, la autoestima, la creatividad, la perseverancia, etc. para 
ser conscientes de la capacidad del propio criterio para ser capaces de transformar ideas 
en acciones y llevarlas a cabo de la mejor forma posible. 
La innovación es a su vez fundamental ya que supone comprender los cambios y 
adaptarse positivamente a las críticas de los demás y a afrontar los problemas para 
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6. Metodología  
Puesto que nos encontramos en el primer ciclo de Educación Primaria debemos 
tener en cuenta que la mímica y la pantomima no son conocimientos que tengan 
adquiridos como tal, por lo que utilizaremos las primeras sesiones a enseñar y practicar 
técnicas que les faciliten su aprendizaje. 
La metodología planteada es activa, participativa y socializadora porque cada 
alumno será consciente de la importancia que tiene él mismo y a su vez su colaboración 
con los demás. Contamos con la ventaja de que en esta edad es mucho más sencillo 
agruparlos de forma mixta pues lo importante para ellos es el juego y el disfrute grupal. 
La motivación juega aquí un papel fundamental para que el alumnado no tenga 
la sensación de aburrimiento o de timidez por equivocarse. El docente será la persona 
que les ayude, les sirva de guía e incluso se puede convertir en “un alumno más”, 
participando activamente en las actividades que se realicen, sin olvidar hacer las 
correcciones necesarias. 
Poco a poco se irán añadiendo más conocimientos para aumentar el aprendizaje 
de una manera constructivista. Así se fomenta la autonomía y la investigación personal 
de los procedimientos a seguir en la búsqueda de información. 
La agrupación será unas veces global (todo el alumnado) y otras en pequeños 
grupos de cuatro o cinco personas como máximo excepto en una sesión donde 
solamente se formarán dos grupos, de doce personas cada uno. 
 
7. Recursos  
 
7.1. Recursos materiales 
En las seis sesiones que abarca esta unidad utilizaremos los siguientes recursos 
materiales: 
- Folios. 
- Papel continuo. 
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- Lápices, rotuladores y pinturas. 
- Objetos variados: botes, estuches, fundas de gafas,… 
- Disfraces. 
- Cuaderno del alumno. 
- Espejos. 
 
7.2. Recursos didácticos 
Principalmente utilizaremos recursos didácticos materiales convencionales y 
audiovisuales. En el primer grupo incluiremos el cuaderno del alumno y los folios 
necesarios, y en el segundo la pizarra digital y la cámara de fotos. 
 
7.3. Recursos humanos 
En este caso no es necesario ningún profesor especialista puesto que los dos 
alumnos con necesidades educativas, uno con hipoacusia y otro inmigrante, no 
necesitan ayuda ajena; puesto que los especialistas como el AL o el profesor de 
compensatoria les ayudan en otras horas, pero si fuera necesario en alguna ocasión les 
solicitaríamos su ayuda. 
8. Educación en valores 
- Educación para la igualdad de oportunidades de ambos sexos. Concienciar al 
alumnado de que los hombres y las mujeres son iguales y que tienen los mismos 
derechos en todos los ámbitos. 
- Educación moral y cívica. Fomentando los valores participativos y solidarios, 
así como su aplicación tanto en la vida cotidiana como en el aula. 
- Educación para la paz y la convivencia. Aprender a vivir en sociedad. 
Solucionar los problemas que puedan surgir dialogando y haciéndoles ver que la 







9. Atención a la diversidad 
La atención a la diversidad conlleva la realización de actividades diferenciadas. 
Para conseguir que cada alumno o alumna rinda al máximo, según sus posibilidades, es 
preciso que en la clase se establezca un buen clima afectivo. Este clima debe favorecer 
la colaboración y fomentar la participación de todo el alumnado; y paralelamente, 
permitir que cada uno siga su proceso de aprendizaje individual. 
En cuanto al alumno inmigrante no es necesario tomar ningún tipo de medida ya 
que como he comentado anteriormente, su uso del castellano es correcto. 
Respecto a la alumna con dificultad auditiva, tiene dificultades en la percepción 
de los contrastes fonéticos y le cuesta mantener la atención fatigándose rápidamente. 
Para facilitarle el aprendizaje tomaremos las siguientes medidas: 
 Llamaremos su atención por medios visuales antes de hablar. 
 La ubicaremos de manera que se le facilite la observación general del grupo y 
del espacio. 
 Evitaremos en la mayor medida posible los ruidos de fondo que puedan 
distraerle. 
 Explicaremos los conceptos con anterioridad para asegurarnos que los entiende. 
 Ayuda en alguna ocasión de la presencia del profesor de apoyo o de la 
colaboración de un alumno si fuera necesario. 
 
10. Evaluación  
A la hora de evaluar a los alumnos se deben tener en cuenta varios parámetros 
con los cuales se podrá tener una idea clara de si el alumno o alumna a evaluar ha 
adquirido los conocimientos mínimos de la unidad didáctica, la consecución de 
objetivos, las aptitudes necesarias para superarla, el esfuerzo e interés que pone en el 
desarrollo de la misma y el comportamiento en clase. 
Para evaluar cada uno de estos parámetros por separado, se tendrá en cuenta las 
aptitudes innatas del niño y las posibles dificultades de cada caso. De esta manera se 
conseguirá una evaluación más justa.  
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Para evaluar los conocimientos adquiridos de los contenidos de la unidad se 
evaluará si a partir de los contenidos y aptitudes mínimas, el alumno los ha alcanzado y 
a partir de este punto se observará el nivel de perfeccionamiento en el tratamiento de los 
conocimientos, tanto para el desarrollo de los ejercicios como para los conocimientos 
teóricos. 
Como el alumno, el profesor deberá ser evaluado de igual manera. 
 
10.1. Criterios de evaluación 
Los criterios de evaluación que seguiremos en esta Unidad Didáctica serán: 
- 50% interés y motivación. 
- 50% cooperación y adecuación en las actividades. 
 
10.2. Procedimientos e instrumentos de evaluación 
10.2.1. Alumnado 
Para realizar la evaluación se seguirá una metodología de hojas de registro 
donde el profesor podrá hacer anotaciones del comportamiento, aptitudes, interés… de 
los alumnos. Estas hojas tendrán gran peso en la evaluación ya que en ellas quedará 
reflejado el desarrollo de los alumnos en las sesiones. 
Así pues el alumnado será evaluado de manera general con la ayuda de la ficha 
del anexo IV. 
 Las observaciones que debemos tener en cuenta como profesores en cuanto al 
comportamiento de los alumnos son, entre otras: 
 El esfuerzo. 
 El respeto dentro de los trabajos grupales. 
 Aceptar las aportaciones de cualquier compañero de clase. 




Como profesores debemos evaluar si las tareas realizadas se han ajustado al tipo 
de alumnado de nuestra clase. Así como si la metodología que empleamos ha 
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funcionado correctamente y se ha adaptado a la distribución horaria planteada. 
 
10.3. Criterios de evaluación de Decreto 
1. Utilizar la percepción discriminada de las sensaciones corporales como 
referencia para el control voluntario de la postura, el equilibrio y el movimiento, 
y como base de la capacidad de representación mental del cuerpo. 
2. Ser capaz de adaptar la ejecución de las habilidades adquiridas al espacio 
disponible, ajustando su organización temporal a los requerimientos del entorno. 
3. Resolver significativamente problemas de movimiento y/o situaciones motrices 
que impliquen las habilidades y/o procedimientos desarrollados en el ciclo. 
4. Participar y disfrutar en juegos ajustando su actuación, tanto en lo que se refiere 
a aspectos motores como a aspectos de relación con los compañeros. Conocer y 
practicar diferentes juegos infantiles populares y tradicionales de su Comunidad. 
Respetar las normas de los juegos, aceptando ganar o perder y reconociendo su 
necesidad para una correcta organización desarrollo de los juegos. 
5. Simbolizar personajes y situaciones mediante el cuerpo y el movimiento con 
desinhibición y soltura en la actividad. 
 
11. Sesiones  
 
SESIÓN 1. CONCENTRACIÓN 
a) Objetivos: 
- Tomar conciencia de las partes del cuerpo. 
- Expresar de forma plástica sentimientos y emociones. 
- Conocer el concepto de mímica. 
 
b) Contenidos: 
- Mímica: definición y ejemplos. 







- Pizarra digital. 
- Papel continuo. 
- Material para pintar: pinturas, rotuladores, lápiz,… 
 
d) Temporalización: 
- Una hora. 
 
e) Desarrollo de la sesión: 
1. Enseñaremos a los alumnos los siguientes vídeos para que observen actuaciones 
de algunos mimos en escenas cortas: https://www.youtube.com/watch?v=_m-
TiHWz59k y https://www.youtube.com/watch?v=-SH3qLHvdRY  
Después les explicaremos a través de éstos el concepto de mímica y pantomima 
y cómo controlar el cuerpo para expresar sentimientos y emociones. 
2. Sentados en círculo escucharemos música suave y con los ojos cerrados haremos 
cuatro respiraciones profundas para conseguir absoluta concentración. Poco a 
poco el docente irá nombrando partes del cuerpo que el alumnado moverá 
lentamente, de la cabeza al tronco: cabeza, cuello, hombros, brazos y muñecas. 
Una vez finalizado todos dibujarán o escribirán en el papel continuo lo que han 
sentido cada vez que movían alguna parte. 
3. Al igual que en el ejercicio anterior, moveremos el cuerpo, pero esta vez de pie y 
desde el tronco hasta los pies: cadera, piernas y pies. También escribirán o 
dibujarán las sensaciones de cada movimiento. 
4. Por último, pondremos en común lo que observamos en el papel continuo y 
comentarán aquellos que lo deseen con qué movimiento se han sentido más 
cómodos. 
 
SESIÓN 2. APRENDEMOS A IMITAR 
a) Objetivos: 
- Saber imitar situaciones cotidianas solamente con movimientos corporales. 
- Conocer la variedad de movimientos de nuestro cuerpo. 




- Descubrimiento de las posibilidades del cuerpo. 
- Imitación de situaciones reales. 
- Posibilidades expresivas con materiales diversos. 
 
c) Recursos: 
- Objetos diversos: fundas de gafas, estuches, botes, botellas, vasos,… 
 
d) Temporalización: 
- 50 minutos. 
 
e) Desarrollo de la sesión: 
1. Durante los diez primeros minutos haremos algunas técnicas de relajación para 
dejar la mente despejada, pero a la vez concentrada para las actividades 
posteriores. Con música suave haremos respiraciones y movimientos corporales. 
2. Esparcidos por todo el aula y despejando pupitres y sillas para que no haya 
ningún obstáculo, los alumnos irán moviéndose lentamente. 
Cada uno tiene un objeto cualquiera en la mano, ya sea un estuche, una funda de 
gafas, un bote,… El profesor nombrará actividades que ellos tendrán que 
escenificar, imaginándose el objeto que lleven con alguno de los que aparezcan 
en dicho ejercicio: 
o Cortar leña. 
o Ordenar la habitación. 
o Coger fruta y guardarla en la bolsa. 
o Abrazar a un amigo con gran cariño. 
o Preparar comida en una sartén. 
o Comprar un muñeco. 
3. Después harán lo mismo pero sin objetos, así pueden ir comprobando de lo que 
su cuerpo y mente es capaz de hacer. 






SESIÓN 3. EL ESPEJO 
a) Objetivos: 
- Saber representar una escena de la vida cotidiana. 
- Conocer los movimientos del cuerpo. 
 
b) Contenidos: 
- Exploración de las expresiones del cuerpo y el movimiento. 
- Exteriorización de emociones a través del gesto. 




- Objetos variados: papeles, bolsas, fruta. 
- Pizarra digital. 
 
d) Temporalización: 
- Una hora. 
 
 
e) Desarrollo de la sesión: 
1. Para empezar les enseñaremos un vídeo en el que uno mimo a la gente que anda 
por la calle: https://www.youtube.com/watch?v=NshBH23oGH0. Por parejas 
(elegidas aleatoriamente) intentarán hacer lo mismo que en el vídeo. Para 
terminar esta actividad, realizarán movimientos que el otro debe imitar como si 
fuera un espejo. 
2. Un miembro de cada pareja se intercambiará con otra y deberán escenificar, 
improvisando lo que puedan, una escena (utilizando los objetos que les 
proporcionaremos) en la que un hijo acompaña a su padre a hacer la compra. El 
padre, perdido por ser la primera vez que va al supermercado sin su esposa, se 
pone nervioso y además su hijo quiere comprar más cosas de las que hay escritas 
en la lista. 
La única condición es representar únicamente con gestos. 
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3. Para adelantarnos a la siguiente sesión, les enseñaremos un vídeo sobre Pierrot y 
Colombina en dibujos animados:   
https://www.youtube.com/watch?v=zDKWNOeN5CQ  
 
SESIÓN 4. PIERROT Y COMPAÑÍA 
a) Objetivos: 
- Representar una escena pantomímica. 
- Exteriorizar emociones y sentimientos. 
 
b) Contenidos: 
- Disfrute mediante la expresión a través del propio cuerpo. 
- Imitación de personajes. 
c) Recursos: 
- Disfraces. 
- Cuaderno del alumno. 
 
d) Temporalización: 
- Una hora. 
 
e) Desarrollo de la sesión: 
1. Como en la sesión anterior ya vimos el vídeo de Pierrot, explicaremos 
brevemente y sin profundizar demasiado los siguientes personajes de la 
commedia dell’arte italiana: Pierrot, Colombina, Arlequín y Polichinela. 
2. Haremos grupos de cuatro personas, a los que les daremos varios extractos de 
una escena que deberán ordenar. Una vez que lo hayan hecho, deberán escribirla 
en el cuaderno y ensayarla en un rincón de la clase con los disfraces que 
habremos diseñado en clases de Plástica. 
3. Dando cinco minutos a cada grupo la representarán y posteriormente para 





SESIÓN 5. BLANCANIEVES Y LOS SIETE ENANITOS 
a) Objetivos: 
- Adaptar el cuerpo a la representación de un cuento infantil. 
- Representar adecuadamente un cuento. 
 
b) Contenidos: 
- La pantomima en el cuento infantil. 
 
c) Recursos: 
- Cámara de fotos. 
 
d) Temporalización: 
- Una hora. 
 
e) Desarrollo de la sesión: 
1. Leeremos en voz alta el cuento de Blancanieves y los siete enanitos de Charles 
Perrault. 
2. Haremos dos grupos de doce personas. El primero ensayará desde el principio 
del cuento hasta que Blancanieves conoce a los siete enanitos; el segundo desde 
ahí hasta el final. Los personajes serán repartidos aleatoriamente, haciendo 
coincidir con el sexo de los personajes, por el profesor. 
3. Por último, después de los ensayos lo representarán y lo grabaremos en vídeo 
para verlo al final de la clase. El alumnado dará su opinión sobre la pantomima y 
si tiene críticas también. 
 
SESIÓN 6. REPASAMOS 
a) Objetivos: 
- Reflejar en el espejo los movimientos corporales. 
- Repasar los contenidos. 






- Técnicas de relajación y sus puntos fuertes. 
- Escenificación de una historia inventada. 






- Una hora. 
 
e) Desarrollo de la sesión: 
1. Al ser la última sesión de la Unidad Didáctica haremos un breve repaso de todo 
lo dado. Empezaremos con unas técnicas de relajación, traspasando el rol de 
profesor a un alumno, que les irá nombrando diferentes partes del cuerpo. 
2. En varios espejos que llevaremos a clase y en fila de siete u ocho alumnos 
moverán el cuerpo para ver reflejados en él todos los movimientos. 
3. En grupos de cuatro alumnos inventarán una historia con los personajes de la 
commedia dell’arte italiana y la escenificarán. 
4. Por último, pondremos en común lo que les ha parecido esta Unidad Didáctica y 
sus puntos débiles y fuertes.  
 
3.3.  PUESTA EN PRÁCTICA EN UN AULA DE PRIMARIA 
Este último cuatrimestre he tenido la oportunidad de realizar mis prácticas en el 
colegio Santa Teresa de Jesús (Soria) en un aula de 6º de Educación Primaria, donde he 
podido impartir una sesión sobre la pantomima. Con ésta quería demostrar que a pesar 
de ser alumnos y alumnas de 11 y 12 años, los cuentos infantiles pueden adaptarse 
perfectamente a esta edad para su representación. Al finalizarla, repartí una hoja por 
grupos con cuatro preguntas sobre la actividad (anexo V) y como observamos la 




La sesión es la siguiente: 
SESIÓN: LA PANTOMIMA 
a) Objetivos: 
- Conocer y distinguir la tragedia y la comedia. 
- Conocer el arte de la pantomima. 
 
b) Contenidos: 
- El teatro: tragedia y comedia. 




- Objetos para la representación. 
 
d) Temporalización: 
- Una hora. 
 
e) Desarrollo de la sesión: 
1. Contamos con los conocimientos previos del alumnado sobre las diferencias 
entre tragedia y comedia, aunque de todas formas haremos un corto repaso. 
Explicaremos de manera muy breve el arte de la pantomima y la mímica, así 
como su característica principal: el gesto. 
2. Formaremos cuatro grupos de seis alumnos y les entregaremos unas hojas donde 
aparecerá una escena corta de una obra de teatro, con sus respectivos personajes. 
Tres de los grupos tendrán escrita una comedia y el otro una tragedia, que serán 
por orden: 
a. El merolico. 
b. El regalo. 
c. Los tres cerditos. 
d. Encerrados. 
Deberán leerlo atentamente. Con algunos objetos que les dejaremos, tendrán que 
ensayarla ya que los personajes están repartido de forma aleatoria y 
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posteriormente representar esa pequeña escena en 10 minutos aproximadamente, 
con la única condición que sólo pueden utilizar el cuerpo como medio de 
comunicación. 
Solamente habrá una excepción y será que uno de los alumnos debe ser el 
narrador, para que mientras estén representando la escena, el resto de alumnos 
comprenda los gestos que está interpretando. 




Como ya he comentado a lo largo del trabajo, la pantomima ha sido y sigue 
siendo un arte teatral poco estudiado en nuestro país. Pero gracias a esta investigación 
he podido comprobar que el teatro estuvo inmerso en una profunda crisis debido a los 
cambios socioeconómicos. 
El teatro refleja estos cambios y a la vez que representa, cada vez más, las 
aspiraciones de la mesocracia, sigue repitiendo el modelo anterior –por ejemplo, el 
teatro echegarayesco- con su código de honor periclitado, o busca nuevos caminos de 
expresión que a la vez reflejan las nuevas realidades y promueven nuevos modelos 
teatrales. 
Uno de estos dramaturgos fue Jacinto Benavente, que por su enorme interés en 
el mundo parisiense logró gustar a los espectadores con piezas que rompían el 
tradicionalismo de años anteriores, dejando atrás el realismo impuesto por Echegaray. 
Como ya sabemos los personajes de la commedia dell’arte italiana captaron su interés y 
así nos lo deja saber en algunas de sus obras más conocidas, como Comedia italiana 
(1905) o Los intereses creados (1907), en las que recupera estas figuras y se adentra en 
el teatro de ensueño. 
La obra central de este trabajo ha sido La blancura de Pierrot, elección tomada 
sabiendo la fascinación de su autor por la pantomima francesa. Aunque sólo llegara a 
ser un argumento, nos muestra el cambio que sufrió Pierrot tras Pierrot sceptique en 
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1881 pasando de ser inocente y enamoradizo a un ser cruel, avaro, sin temor a cometer 
delitos,… Al ser comparadas ambas obras junto con Bohemia sentimental (1899) he 
podido darme cuenta de la importancia que tenía Pierrot en la pantomima, y no sólo en 
Europa sino también en nuestro país. Era la pieza clave de las obras, en las que su 
sufrimiento era tan grande que le llevaba a cometer errores que le pesarían de por vida. 
Este trabajo me ha permitido también tener acceso a una documentación con la 
que he podido descubrir todo lo que era un universo social y escénico que para mí era 
totalmente desconocido. Así he tenido la oportunidad de investigar con documentos 
reales de la época gracias al periódico ABC, que posee ejemplares digitalizados al 
alcance de todos nosotros. 
En el último apartado he propuesto una Unidad Didáctica con la intención de ver 
que sí se puede llevar la mímica y la pantomima a un aula de Primaria sin la necesidad 
de dejar de lado otros contenidos o áreas. Aunque actualmente sólo se incluyan en 
Educación Física, tiene mucha más interdisciplinariedad de la que se plasma en las leyes 
de educación. Es decir, que un texto pantomímico nos ofrece grandes posibilidades para 
promover la interacción del alumno en un aprendizaje completamente integral.  
Digo esto porque he tenido la oportunidad de llevar a cabo una sesión 
relacionada con esto en el centro donde realicé mis prácticas, como ya comenté en el 
punto correspondiente, y quedé sorprendida de cómo pueden aprender sin la necesidad 
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ANEXO II.LA BLANCURA DE PIERROT. 
ARGUMENTO PARA UNA PANTOMIMA 
 
En el molino del Sr. Matías –viejo avariento sin familia, sin amigos, notado en 
todo el lugar y sus contornos por la fama de su caudal y de su miseria,- trabajaba Pierrot 
desde niño en la molienda, contento con su suerte, despreocupado con lo porvenir; alma 
blanca como su cara enharinada de continuo; sin un pensamiento triste; risotadas y 
canciones en los labios siempre; blanco como la harina de flor, sabrosa masa del pan de 
su vida, ganada honradamente. Colombina, mozuela graciosa, amapola encendida entre 
las mieses de oro, era con su presencia en el molino alegría del trabajo, poesía de la 
existencia afanosa, flor del trigo, avecilla gorjeadora que en sí sola llevaba á la 
obscuridad sombría del molino, en colores, en luz, en alegría, una primavera eterna de 
juventud y de amores. 
Pierrot amaba á Colombina, pero Pierrot era muy pobre, y Colombina había oído 
referir cuentos de hadas, de príncipes enamorados y pastorcillas hermosas. 
El Sr. Matías pensaba deshacerse del molino, cansado del trajín incesante, y más 
aún por dedicarse del todo á la usura, negocio más lucrativo y reposado. 
¡Si Pierrot pudiera comprar el molino! Colombina, haciéndose cargo de la 
realidad, desistiría de esperar al Príncipe Azul de sus sueños de color de rosa, y 
consentiría en ser molinera con su enamorado molinero blanco. 
Cerca del molino, en una miserable choza, vivía una vieja miserable que, al decir 
de todos en el lugar, era tan rica como el Sr. Matías, pero le ganaba en avarienta y 
miserable. Pedía limosna en la ciudad cercana durante el día, y entrada la noche volvía 
renqueando á su vivienda de sórdida pobreza, y allí, según referían las comadres del 
pueblo, hasta las altas horas de la noche contaba monedas de oro y plata la vieja 
avarienta. 
La idea del crimen se fijó negra como cerrazón de tormenta en el alma de 
Pierrot. ¡Era tan hermosa Colombina! Una noche de invierno salió Pierrot del molino, y 
como la luna clarísima blanqueaba su figura blanca, internóse, arrastrándose casi entre 
  
los árboles, hacia la choza de la vieja. Antes de penetrar en ella tiznóse la cara y las 
manos con tizones de brasas, residuo de la fogarada que unos carboneros habían 
encendido aquella tarde en el monte. ¿Quién podría conocerle, negra la cara y negra el 
alma, en la negrura de la noche y del crimen? 
Roja la cara, rojas las manos, salía poco después apretando convulso un bolsón 
de cuero mugriento rebosante de monedas de oro. Pierrot contemplaba aterrado sus 
manos y su traje ensangrentados. Sin verla, sentía la sangre que enrojecía su cara… y 
allí cerca no había agua… y antes de llegar á la aceña podrían verle. 
Ni el agua, ni el carbón, ni la harina borraban ni encubrían la sangre roja. ¡Pobre 
Pierrot, rojo para siempre, espectro terrible del crimen! 
El cielo agrisado, monótono, parecía deshacerse en copos de nieve, pluma suave, 
como de cisne blanquísimo, que almohadillaba el suelo endurecido, agrietado por la 
helada. 
Pierrot hubiera querido sepultarse en la blancura de la nieve inmaculada; 
deshacerse con ella en blancura; blancura del cielo, fría como perdón sin amor y sin 
misericordia. 
La nieve cubría su cara y sus manos con nueva blancura. Borrada la negrura del 
tizón; borrada la sangre roja del crimen. Pero el calor más tenue fundiría la máscara 
protectora, y el mísero Pierrot desde entonces vive en la frialdad de una eterna noche, 
sin calor en el cuerpo ni en el alma, sin contemplar las campiñas rientes, asoleadas con 
hervor de flores y follajes; sin un rayo de sol ni una llamarada de hogar que conforte su 
cuerpo aterido; sin un sorbo de vino generoso que en reflejos de granate ó de topacio 
disipe con destellos de oro ó de rosa las nieblas agrisadas del pensamiento triste; sin los 
abrazos de la amistad; sin los besos del amor… ¡Triste Pierrot, de fría blancura, como 
perdón sin amor y sin misericordia! 
 
ANEXO III.PANTOMIMA EN BOHEMIA 
SENTIMENTAL (1899), ENRIQUE GÓMEZ 
CARRILLO. 
Y aparece Pierrot, vestido de blanco, pintado de blanco, bañado por la blanca luz 
de la luna. 
Colombina no está aún allí, a pesar de ser el instante de la cita… « ¿En dónde 
estará Colombina?» Todas las suposiciones, buenas y malas, pasan por la mente del 
enamorado. Su rostro indica la confianza, «debe de estar en su casa, vistiéndose, 
componiéndose, empolvándose, para llegar más bella que nunca»… Pero, ¿y si no 
estuviera en su casa?... La duda frunce el albo entrecejo del que espera… ¡Si estuviese 
en casa del marqués!... Dos chispas negras brillan en sus pupilas, entre los párpados 
blancos… 
Transcurren cinco minutos, durante los cuales Pierrot ve moverse las agujas de 
todos los relojes con una rapidez vertiginosa… ¿Cinco minutos?... Para su alma son 
cinco horas, cinco días, cinco siglos… ¡Es necesario llamarla!... La llama, la implora, la 
suplica, la amenaza… ¡Nada!... Al fin saca de la faltriquera un collar de piedras 
preciosas que acaba de robar en un escaparate: lo hace brillar a la luz de la luna, se lo 
pone en la garganta, lo sacude, lo ofrece… ¡es para ella! 
Atraída misteriosamente por el reflejo de las gemas, Colombina acude rosada de 
rostro, rosada de manos, dentro de la rosa ligera de su traje… « ¿Son para ella las 
joyas?» -Pierrot dice que no, con la cabeza… «No, no, no»… Ella se acerca, le acaricia, 
y, sin hacer caso de sus negativas, le tiende el cuello desnudo, para que le ponga el 
collar… « ¡Tus labios, Colombina!»… « ¡El collar, Pierrot!...»…Luego los besos que él 
da con fervor místico y ardiente… que ella recibe como las gotas de una llovizna 
estival, sonriendo con su perversa sonrisa color de rosa… 
Y Pierrot, más blanco todavía, blanco con la blancura cadavérica de los celos, 
blanco como la hostia de la comunión de los agonizantes, blanco, cual un muerto, en su 
túnica color de sudario, apareció tras una puerta. Sus ojos brillaban, en la máscara de 
yeso, con resplandores lamentables de cirio. La contracción de sus labios tenía algo de 
macabra… Oía… 
…¡Pobre Pierrot!... Pegando el rostro contra la puerta cerrada, oía lo que pasaba 
en la alcoba… Oía los suspiros de Colombina y oía las palabras del marqués… Su 
frente, su boca, sus manos, todo su ser iba indicando las impresiones que producían en 
su alma doliente las escenas de la traición… 
Cuando un beso sonaba adentro, Pierrot sentía el beso… cuando una risa llegaba 
hasta él, Pierrot reía… cuando las manos de Colombina estrechaban las manos del 
marqués, Pierrot unía sus manos... Y ese simulacro de amor, indicando el amor de la 
mujer amada y del hombre aborrecido, tenía, en su elocuencia silenciosa, un aspecto 
trágico y alucinante. 
Pierrot seguía sufriendo. De pronto, todo su cuerpo se irguió. ¡Ya era bastante! 
Con los puños crispados, precipitóse sobre la puerta y llamó, llamó con insistencia, 
hiriéndose las manos, apoyando las rodillas, la frente y el pecho contra la madera 
impasible… Llamó, llamó, llamó… 
Allí estaba Pierrot, con una espada en la mano, nervioso, esperando a su rival. El 
rival llegó… ¿En dónde estaba?... Allí, frente al amante de Colombina, y sin embargo 
nadie le veía… Allí estaba: Pierrot saludábale con seca cortesía… poníase luego en 
guardia… atacábale… 
En la escena no había sino un mimo armado, resistiendo a ataques ideales, 
lanzándose, furioso, contra el aire, y saludando de vez en cuando a la izquierda… Era 
un duelo solitario, pero hecho con tal brillo, con tal pasión, con tal arte, que los 
espectadores llegaban a ver las siluetas del enemigo y de los testigos. 
El duelo duró mucho tiempo. Al fin, Pierrot soltó la espada, levantó los brazos 
para que las sombras de sus amigos le sostuviesen, comenzó a agonizar… Sus ojos se 
dilataron horriblemente, haciendo dos manchas violáceas en la blancura de su rostro, su 
nariz se adelgazó, su labio inferior se agrandó, ablandándose y contrayéndose en un 
gesto de precoz descomposición… 
 
… Iba a caer Pierrot; ya no tenía fuerzas; su sangre, escapándose por una herida 
invisible, vaciaba su cuerpo como una vejiga agujereada… Iba a caer, cuando 
Colombina apareció, despeinada y sin sombrero, vestida apenas con una enagua y un 
corsé… El marqués trató de agarrarla, pero ella resistió, colérica, precisada, y llegó 
hasta Pierrot, que se precipitó sobre ella, ofreciéndole aún sus labios, ya muertos, pero 
llenos aún de besos. 
 
ANEXO IV. FICHA DE EVALUACIÓN 
CURSO ACADÉMICO: 
NÚMERO DE ALUMNOS/AS: 
 SÍ A VECES NO 
¿Se respetan entre compañeros?    
¿Se ayudan mutuamente?    
¿Tienen interés en las 
explicaciones? 
   
¿Exponen sus ideas sin 
dificultad? 
   
¿Trabajan en grupo sin ningún 
tipo de conflicto? 







ANEXO V. FICHA DE EVALUACIÓN DE LA 
SESIÓN “LA PANTOMIMA” 




